Cărți publicate de Cooperativa de edituri „Buenos Aires” I—Fernandez Moreno —CWfaJ II—Horacio Quiroga — Povești de dragoste despre nebunie și mi erth (Al doilea Edicñ n) III— Charles Ibarguren —IX pământul nostru IV— Manuel Galvez —Umbra Deoarece efectul natural al opera de artă este să provoace în contemplator, în spectator, în ascultător, starea de sensibilitate capabilă să creeze opera de artă, este să provoace condiția estetică, este să convertească fiecare ascultător, fiecare spectator, fiecare contemplator într-un alt artist În niciun alt mod nu putem explica prestigiul infinit, farmecul de nespus, fascinația supremă a operei de artă Pentru că dacă omul, ca toate lucrurile create, iubește viața, el manifestă această iubire prin dorința de a contempla lucruri active, energice și rapide, prin înclinația către mișcări agile, vii și puternice, prin tendința de a depăși dificultățile, de a admira puterea , pentru a-și manifesta vigoarea Pentru om, plăcerea este mai mare atunci când viața este mai vie, mai intensă Iar arta, care se naște din creșterea forței, din plinătatea vieții, face plăcerea vieții mai mare, pentru că îi dă omului, distragendu-i atenția de la dorință, senzații ISTORIE F^TUTIC DK JA MUSIC θ puternic e intens, sporind sentimentul de vigoare, adică bucuria interioară, afirmând și slăvind viața chiar și în aspectele ei teribile, nesigure și înșelătoare, în bine ca și în rău, în durere ca și în plăcere Spectatorul, contemplatorul sau ascultătorul, nu rămâne în fața operei de artă într-o atitudine pur pasivă; el reacționează fără a-și putea opri propria forță care, trezită de contactul cu opera artistică, interpretează, adaugă, completează chiar această operă De aceea Paulham a putut spune (i) cu un motiv oarecare, că frumusețea artistică este mai mult în sufletele noastre decât în operele de artă, că este un fel de invenție umană făcută în scopul artei; încununează clădirea artistică, dar nu și fundația ei Iar această creștere a forței se manifestă în spectator, în mod victorios, prin simplificarea logică a vieții sale interioare, prin coordonarea mai intensă a senzațiilor sale într-un întreg, a cărui axă este caracterul propriu și esențial al operei artistice care te mișcă Operele muzicii, ca și cele ale celorlalte arte, se sprijină, deci, pe legile obscure care guvernează funcționarea spiritului uman Trebuie să existe o știință a frumuseții artistice, care să fie o reflectare a științei spiritului, întrucât arta este una dintre diversele forme în care se manifestă viața spiritului Atâta timp cât această știință este înființată ( ), putem crede că calificările de capodopera, marea operă și altele care ne servesc la deosebirea frumuseții artistice supreme, trebuie să implice în mod necesar și anumite calități obiective, distinctive și caracteristice unor invenții ale om Estetica nu își propune doar stabilirea calităților și eticii-condițiile „emoției artei”, ci și, și în principal, determinarea caracteristicilor ) Le Mensonge de Г Art F Alcan Paris ) Cel mai serios efort în acest sens pe care l-a făcut filosofia modernă este lucrarea amintită mai sus a lui Benedetto Croce douăzeci MARIANO ANTONIO EAPR^NF^H^A opera de artă, calitățile esențiale care o deosebesc de celelalte manifestări ale spiritului omului, în orice caz este foarte greu să poți determina d - m -ități, este întotdeauna util și bine să încerci să repari logica fondul și obiectivul opiniilor noastre artistice pentru a evita, pe cât posibil, capcanele prejudecăților și erorile nefericite care decurg din lipsa de iluminare Acesta este cel mai mare beneficiu, adevăratul sfârșit al Esteticii Estetica formează criteriile artistice și contribuie la dezvoltarea bunului gust natural, care are mereu nevoie de cultură Este adevărat că un tratat de Estetică nu ne va putea niciodată să ne învețe să ne bucurăm de frumusețea lucrurilor, pentru că cine nu este înzestrat cu instinctul delicat al frumosului divin nu îl va putea dobândi prin educație Din păcate, pentru a judeca corect starea actuală a artelor plastice, progresul și declinul lor, este necesar să se dezvolte simțul bunului gust natural prin plăcerea sensibilă a comparației și prin educația artistică care rezultă din critica istorică și raționată a formelor şi evoluţiilor artei л Numai așa ne putem forma, pentru uzul nostru personal, o Estetică, Estetică adecvată pentru că orice s-ar spune, toată estetica este întotdeauna o construcție a posteriori, internă, născută din îndelungata cunoaștere a operelor artistice Pentru că ceea ce este esențial pentru un om care vrea să treacă drept cult, în aceasta ca și în orice altă materie, este să aibă o înțelegere clară a materiei, este să posede un criteriu larg și subtil, o judecată solid bazată pe baze obiective , născut dintr-o informare inteligentă și foarte completă cu privire la evoluția istorică a artei în cauză, schimbările și progresul acesteia, cauzele diverselor sale transformări, precum și cunoașterea elementelor distinctive care constituie lucrările și care le diferențiază unele de altele Dar va fi absolut imposibil să spunem ce este o operă de artă, să stabilim calitățile obiective prin care trebuie să distingem o operă de artă de orice altă invenție umană, dacă nu stabilim clar dinainte ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII Ridaci punctul nostru de plecare, convingerea noastră, conceptul de la care trebuie să luăm în considerare activitatea artistică care ne privește și toate manifestările ei istorice și posibile Chiar și artiștii înșiși au tradiții incerte despre propria lor artă Mai ales când vine vorba de muzică „Pentru a fi convins de asta, este suficient să o citești pe cea de la fel biografia a doi sau trei artiști eminenți 'y°dei public Viaţa intelectuală a lui Ricardo Wagner este cea mai bună” *Cn cel mai elocvent exemplu al acestei observaţii Artiștii nu par să simtă nevoia unei istorii argumentate a artei lor, care să le rezolve incertitudinile de o lumină pură care le arată erorile lor și pericolul prejudecăților și obiceiurilor lor proaste Acţionează pe instinct iar adevărul este că de multe ori operele sale nemuritoare apar contestându-le foarte larg Dar cum rămâne cu fanii, hiperbola publică numită „înțeles”? În general, voturilor sale entuziaste le lipsește acea imparțialitate prețioasă care ar face judecățile sale demne de respect Au gusturi exclusive pentru anumite genuri și uită că bunul gust admite toate genurile; wagnerienii de bună credință nu știu că există o istorie a operei care explică apariția idolului lor; Admiratorii lui Debussy ar dori să șteargă din istoria artei numele lui Beethoven și Wagner; și așa mai departe în multe alte cazuri Pentru a-mi concretiza mai bine gândul re- Exemplu de ceea ce voi trimite ideile mele la fapte discutate de Q«e cs^edí toată lumea Se știe că arta artei „frumosului” „bel - canto” este astăzi o artă discreditată cant '■ Oricât de absurd ar părea Nu trebuie să mă opresc aici pentru a-i respinge pe larg pe cei care protestează cu furie în numele progresului muzical și al teoriilor estetice pe care nu le înțeleg pe deplin, împotriva includerii lucrărilor vechi în repertoriul marilor teatre Arta „bel - canto” este pentru ei o antichitate ridicolă, iar posibila sa închinare un pas înapoi, o întoarcere la vremurile barbare ale arii la gargoritos Pentru acea spec- MARIANO ANTONIO BAPRFNÊCHT*A Toți fanii Bellini erau ignoranți Cimarosa, un muzician plictisitor a cărui manilă în confecţionarea mărgelelor şi artificiilor vocale nu a putut acoperi lipsa de idei şi sărăcia invenţiei sale melodice, autorul Căsătoriei lui Figaro, Flautul fermecat şi Don Juan, un gunoi deja insuportabil, et sic de coieris Acești diletanti care vorbesc în numele modernismului și al drepturilor, potrivit lor, încălcate de frumos și adevăr, vorbesc de fapt despre muzică ca pe niște barbari care nu înțeleg nimic din ea Ei o consideră o chestiune ușoară de modă și discută despre lucrările din aceste vremuri și din acele vremuri ca doamnele care sunt îndrăgostite de cutare sau cutare tăietură a fustei sau de cutare sau cutare formă de pălărie Gustul muzical se schimbă la fiecare treizeci de ani, observase deja Stendhal De fapt, lucrările artistice sunt înlocuite în expresia sensibilității atât de variabile a vremurilor Dar un discipol al lui Ruskin, un admirator al lui Turner sau unul al lui Zuloaga nu va îndrăzni niciodată să nege înalta » valoare estetică a operelor lui Rafael, Leonardo, Rembrandt sau Velâzquez Ce cititor al lui á^íctor Hugo va fi încurajat să ignore frumusețea austeră a capodoperelor literaturii clasice? Pierde oare florile gio muzicale a Renașterii italiene, poezia veșnic vie a Arie antiche, pe lângă înflorirea luxuriantă a simfonismului contemporan? În istoria tuturor artelor există autori eterni, ale căror producții apar ca niște faruri luminoase peste marea veacurilor și a imensei activități a spiritului uman Există, însă, oameni care îndrăznesc să ignore astfel de lucrări, sau cel puțin, că, dacă respectă judecata generală, se simt indiferenți față de influența magică care vine din acele lucrări Cum să explic această lipsă de gust re-Lipsa genetrospectivă printre fanii mu-retrospectiv, fizicii? I se pare că s-ar aduce o insultă omului de litere sau pictorului căruia i s-a refuzat gustul retrospectiv, în timp ce melomanul aproape că își pune cinstea de om de cunoaștere în lipsă de gust pentru opere vj Și totuși, din cauza uneia dintre acele contradicții comune spiritului uman, toată lumea crede că înțelege această artă, fiecare își mărturisește incompetența de a judeca alte arte dar se declară incompetenți în muzică, niciodată! Afli; , de fapt, să observăm cum se succed producțiile muzicale, înghițindu-se, făcându-i pe ultimii sosiți la-născut ieri să dispară în uitare absolută, precum valurile mării dispar unele sub altele într-un cazan de spumă de moment Dacă mulțimea — mulțimea care se crede înțeleasă și ea — în această schimbare constantă pe care moda o impune gustului muzical își pierde plăcerea lucrărilor vechi, este pentru că gustul retrospectiv derivă doar dintr-un criteriu larg care trebuie format în prealabil; de o sensibilitate bună educată; este patrimoniul celor care au putut să-și dezvolte gustul natural printr-o informare artistică profundă Dacă acei adoratori exclusivi ai modernismului la care m-am referit privesc cu dispreț muzica antică, este pentru că sunt incapabili să se bucure de ea, pentru că nu știu să aprecieze, de exemplu, plăcerea pe care o conține un andante Mozart revărsat de voce pentru urechi bune frumusețea unui cântăreț antrenat să-și mânuiască vocea ca un mare violonist poate fi în folosirea arcului și a viorii sale În opinia mea Lipsa generală de gust retrospectiv pe care am subliniat-o, care nu este altceva decât o formă a bunului gust, motivul pentru care mulțimea privește cu atâta lejeritate o artă despre care cei mai diverși filosofi au vorbit cu admirație religioasă, se datorează Deoarece muzica este cea mai directă expresie artistică a sensibilității umane, iar această artă lipsită de orice element reprezentativ sau imitativ al lumii reale, lucrările sale cad rapid în uitare pe măsură ce sursele sensibilității se transformă Datorită esenței sale, muzica reflectă moduri de sensibilitate atât de delicate și subtile încât nu ar putea fi determinate fără a le distruge Aline, de Polignac a spus asta în mod rafinat MARTANO ANTONIO BARRI· N ·,СІИ· A Arta muzicii este reflectarea întunecată a impresiilor uitate De aceea Hanslick (i) a putut afirma că muzica este de nedescris, că în ea devine o metaforă ceea ce în altă artă poate fi o descriere Așa că atunci când afirmăm că o astfel de muzică este proastă, nu facem altceva decât să mărturisim că nu am trăit niciodată starea sufletească care a creat-o •Există frumusețe ^аУ' Ei bine' frumusețe muzicală obiectivă, obiect muzical- independent de emoția noastră? Frumusețea muzicală este ca frumusețea divină, ca harul imaterial pe care iubirea o întinde pe chipul femeii iubite Va trebui să ne întoarcem la criteriile Esteticii antice, și să începem prin a defini frumusețea cu vreun filozof, pentru a deduce din definiția noastră caracteristici generale ale frumuseții muzicale? Estetica an- De la Platon, pentru care frumusețea era întunecată o realitate suprasensibilă „în sine”, chiar și Mario Pilo și contele Tolstoi care identifică sentimentul de frumos cu simpla plăcere a simțurilor, despre frumos s-au spus prostii grandioase Pentru Plotin a fost un „arhetip inteligibil” existent în suflet, care este sursa întregii frumuseți naturale; pentru Hems-terhuis este frumos „ceea ce face să apară un număr mai mare de idei în mai puțin timp”; pentru Winckelmann „frumusețea supremă este Dumnezeu și ar trebui să fie ca apa perfectă dintr-o fântână, care cu cât are mai puțin gust este considerată mai sănătoasă, pentru că este purificată de tot felul de ingrediente străine”; pentru Kant „este o formă a finalității fără reprezentarea sfârșitului”; pentru Hegel este „infinitul în expresia finită, sensibilă a „Ideei Cosmice”, calea mântuirii spiritelor degradate de realitățile materiale”; pentru Schopenhauer este „cea mai perfectă obiectivare a Voinței, în cel mai înalt grad de cunoaștere, exprimată absolut în forma ei intuitivă”; pentru Peladán este „spiritualitatea formelor” Ce să urmezi? Prin această cale nebuloasă a metafizicii nu vom ajunge niciodată în port Ar fi mai bine să urmați sfaturile corecte (i) L,o Bello en Música, traducere franceză ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII dei încântător maestru al Grădinii lui Epicur: Să tacem de teamă să nu jignim frumusețea necunoscută! Care sunt caracteristicile obiective pe care trebuie să le posede opera muzicală pentru a trezi în sufletul nostru emoția frumosului? Frumusețea muzicii constă în puterea ei de a exprima totul, așa cum susținea Berlioz, idei, sentimente, forme și culori, sau constă ea doar în forme sonore ale frumuseții asemănătoare cu cele ale formelor geometrice, așa cum a afirmat Hanslick, pentru care simfonia modernă? formele erau logogris intraductibile? Este muzica arta de a gândi cu sunete, așa cum susține Combarieu, sau este complet nulă ca revelator al unei idei sau al unui sentiment definit, după cum afirmă psihologul Dauriac? Este un caleidoscop sonor, un arabesc de forme armonice și linii melodice? Sau este o limbă, așa cum ar trebui să presupunem, dacă rămânem la originile sale studiate atât de luminos de Spencer, și înaintea lui de Lucretius, Condillac și Exi ■ meno? Trebuie să existe multe Estetici, precum sunt multe naturi ale frumuseții muzicale, c ^ética^'sau mu- Care poate fi sensul celor mai cc^ Estéti fughe caracteristice lui Bach ? În acest caz, aș fi înclinat să fiu de acord cu Hanslick că muzica este un arabesc sonor, fără nicio semnificație intelectuală; dar muzica lui Valkyrie sau Siegfried nu poate fi apreciată cu aceeași estetică Chiar și în cazul unui singur autor, este imposibil să judeci lucrări din două perioade diferite ale activității sale cu criterii identice Să-l luăm de exemplu pe Beethoven, care este cel pe care îl cunoaștem cu toții cel mai mult pentru că el este cel pe care îl iubim cel mai mult Vedem că în lucrările tinereții sale a aplicat principiul mozartin al melodiei acompaniate și că după lecțiile lui Albrechtsberger a început să aplice principiul polifoniei, căruia ar fi trebuit să-i dea, mai ales în cvartete, o elocvență atât de multiplă și atât de complexă Această observație este foarte rezumată despre procedeele artistice ale lui Beethoven, ceea ce este suficient, totuși, pentru a ? MARIANO АѴТ(Ѵ'Ю BARPrNFCHFA arată că producătorii elementelor a ceea ce s-ar putea numi „frumusețe obiectivă” variază deja foarte mult de la o lucrare la alta a aceluiași autor Producțiile lui Beethoven anterioare anului sunt inspirate de spiritul lui Mozart și de concepția generală a secolului ХѴІП care vedea muzica ca o artă „formală”, plăcută prin ea însăși Dar din Beethoven însuși se declară nemulțumit de lucrările sale anterioare și anunță o nouă „maniera”, ale cărei prime lucrări sunt Sonata ap , № și Simfonia Eroica Încetul cu încetul, Beethoven a abandonat modelele tradiției străine pentru a căuta în ele, ca în formele clasice, în tonalități, în idei melodice, „proceduri” mai mult sau mai puțin potrivite pentru a-și traduce sentimentele și chiar ideile Fiecărui autor i-ar corespunde, deci, o „Estetică” pentru că fiecărui artist, așa cum spune foarte bine Peladán ( ), conține o artă completă O artă se naște, se formează și evoluează Nu a putut fi citat numele unui mare artist a cărui operă originală este rodul unei activități izolate, al unei forțe cu totul individuale Opera marilor creatori este rezultatul inspirației autorului și al tradițiilor secolului și țării care le-a dat naștere Înainte de a ajunge la înflorirea perfectă și completă a energiilor lor creative, marii artiști încep prin a se inspira din modelele timpului lor și din capodoperele lăsate de strămoșii lor Toată arta individuală evoluează de la imitație la originalitate, la conștientizarea deplină și liberă a propriilor virtuți „Estetica” care îi corespunde ar părea că ar trebui să fie și ea într-o evoluție progresivă Ar fi mai corect să spunem că nu există altă „Estetică” decât cea a capodoperelor: pentru fiecare lucrare „Estetica” ei Arta, expresie directă a sensibilității, pare să aibă doar un sens curent și trecător Frumusețea unei lucrări din trecut are mult frumusețea unei flori păstrate între paginile unei cărți fiecare lucrare (i) LMlrt Idealiste et Mystique E Sansot et Сіе Paris ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII AI pare a fi un individ cu viața și istoria sa particulară; trebuie să știi să-ți găsești propriul personaj A vorbi despre viață înseamnă a face o abstractizare pură Există multe vieți individuale care, adăugate unele la altele, constituie evoluția umană Și așa cum adevărata istorie a umanității este, așa cum a spus Carlyle, istoria eroilor săi, biografia marilor personaje, istoria artei nu este altceva decât istoria marilor opere Fiecare autor este un fapt la fel de remarcabil pentru cine dorește să scrie istoria o artă, pentru că operele sale constituie verigi în marele lanț evolutiv al formelor și tehnicilor evoluate, iar ansamblul acestor forme este toată artă Așa evoluează și muzica: de la muncă la muncă; de sus în sus, mai degrabă Adevărata sa istorie nu cunoaște văile sau vârfurile medii Geniul nu are dorință, mai ales geniul muzical Talentul în sine, chiar și fără geniu, este deja inimitabil Putem explica foarte bine „cazul Debussy”; dar discipolul lui Debussy, imitatorul, este, fără motiv, pur și simplu un imbecil Mi-am amintit adesea că resursele artei provin doar din sensibilitate și de aceea un critic francez a putut să spună ingenios că opera de artă este un gest (i) A imita sau a reproduce „Estetica” unui artist este ca și cum ai vrea să devii o personalitate remarcabilă prin imitarea gesturilor unui om original În acest caz avem o caricatură; în artă, o copie sau un fals Să recunoască caracterul frumuseții prin opere muzicale, vom recurge, deci, la versïf °as la votul universal, vom face apel, în ultimă instanță, la tradiția consacrată? Resursa Este periculos, pentru că votul universal era pentru Tosca și astăzi este pentru Salonic Printre pasionații de artă, ca și în alte grupuri umane, există și clase, iar clasa burgheză care constituie cel mai mare număr, care face votul universal — „burgheză”, a definit el i) J D'Udine L'Art et le geste F Alkan Paris, gio MARIANO ANTONIO BARRENDOTI EA Flaubert, este toți cei care gândesc umil” — se distinge prin faptul că a fost întotdeauna de partea lui Riceinni împotriva lui Gluck, cu Gluck împotriva lui Rossini, cu Rossini împotriva lui Meyerbeer, cu Meyerbeer împotriva lui Wagner, cu λ\gner împotriva lui Debussy și va fi cu Debussy pentru a se opune necunoscutului pentru a aduce ceva nou Și așa, până la sfârșitul secolelor Dacă este adevărat că conceptul de frumusețe artistică evoluează de-a lungul timpului odată cu gusturile, sentimentele și ideile generațiilor, întrucât operele de artă sunt înlocuite în expresia extrem de variabilă a vremurilor, va trebui și să admitem că, într-un fel, arta este un fapt sociologic Taine spune (i) că opera de artă este determinată de starea generală de spirit și de obiceiurile din jur; dar, pentru a spune adevărul, ceea ce pare a fi determinat de circumstanțele mediului, nu este opera de artă în sine, ci doar conceptul de frumusețe artistică La considerentul art cunoscând arta funcția eternă și invariabilă de a reuni într-o anumită unitate de comuniune înaintea frumosului conștiințe individuale dispersate, recunoscând de asemenea că conceptul de frumos artistic se naște din votul mai mult sau mai puțin unanim al acelor conștiințe unite într-o legătură de identitate prin grația operei de artă, pentru a se dezintegra și a evolua odată cu ele mai târziu, sunt foarte departe de a subscrie la toate afirmațiile esteticii sociologice a lui Charles Talo ( ), deoarece concluziile sale sunt prea stricte, precise și „științifice” încât la ele pot fi adaptate toate mişcările de artă, ceea ce ar fi ca şi cum ai vrea să închizi mişcările mării între plase Mișcările artei, ca și cele ale vieții din care sunt reflectări, sunt formate cu o complexitate atât de uluitoare, încât legea lor a evoluției pare a fi libertatea oarbă a hazardului Muzica, ca și viața, nu are ( ) În Philosophie de Г Art Paris, ( ) Esquisse d'une Esthétique Musicale Scientifique F Alkan Paris, ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII gùii „sfârșit” în afara ei înșiși; tinde să se manifeste, să se extindă, să se afirme, să se perfecționeze, să crească și să se schimbe Evoluția muzicii nu pare a fi guvernată de nicio altă lege decât creșterea și perfecțiunea mijloacelor sale expresive, a tehnicii și a formelor sale În afara acestei legi generale și imprecise, teoriile estetice și artiștii dispar capricios, adică fără a putea determina în mod absolut sau chiar aproximativ legile dezvoltării și transformărilor artei Este adevărat că istoria mu- Fizica ar putea fi împărțită în patru mari pe-D нДи>гіа е de ríódos sau sisteme: melopea greco-romană, muzica na din antichitate, melodia creștină, polifonia lui desVerwdos din Evul Mediu și Renaștere și armonia timpuri moderne Prima se caracterizează, într-adevăr, printr-o omofonie atât vocală, cât și instrumentală, uneori marcată de o parte heterofonică; al doilea pentru o melodie în întregime vocală; a treia printr-o polifonie mereu corală, cel puțin în principiu; iar ultimul pentru o armonie esenţial orchestrală De asemenea, este incontestabil adevărat că istoria prezintă aceste sisteme ca suficient de diferențiate; dar de aici până la a putea aplica legea lui Arico a celor trei etape la fiecare dintre aceste perioade , așa cum face Lalo, există un salt care nu poate fi făcut fără a cădea în copilărie (i) Chiar și atunci când istoria muzicii este împărțită în patru mari perioade, rămânem în domeniul ideologiei pure și al abstracției Dacă se coboară de pe aceste culmi, gloria academicienilor și teoreticienilor, și observăm mai îndeaproape mișcările artei, (cu miile de influențe aparent de prisos care lucrează asupra progresului și schimbărilor ei, cu emigrările accidentale ale marilor artiști care în afara lor) patrie, ei creează mari „școli”, cu cele mii și mii de evenimente nespuse, fără importanță, din care se nasc uneori lucrări (i) Succesiunea celor trei etape în evoluția muzicii, după Lalo, op cit : (Vezi tabelul din spate) CO Sisteme Cele trei etape Fapte și locații caracteristice Caracteristicile datelor ARMONIE POLIFONIE MELODIA MELOPEA al MODERN ECUL MEDIU CRESTIN GREC Eu II illi Eu II II stadionul preclasic Primitive Stadionul Precursori Classic Primele mari clasice A -a Pseudo-clasice Etapa post-clasică Romantici decadent stadionul preclasic Primitive Precursori Stadionul Clasic Stadionul Post-clasic Romanticii decadent grecii din Asia Mică Personaje mitice (?) Therpander în Sparta Thalles și instituțiile muzicale ale dorienilor Frinis Timotei, ditirambul și tragedia din Atena Cosmopolitismul alexandrin și roman Imnuri orientale și romane timpurii Cântec ambrosian din Milano Cântarea gregoriană la Roma Tropi și secvențe ale țărilor din Renania \ Cântarea simplă ca o limbă înțeleaptă, mai târziu moartă, pentru! ultima liturgică Sfârșitul secolului al VIII-lea, începutul VII, a J C Jumătatea secolului VII și începutul secolului VI Secolul V După secolul al IV-lea Secolele XI și III după JC secolul al IV-lea al VI-lea sau al VII-lea (?) secolul al IX-lea după secolul al XI-lea stadion preclasic Primitive Înaintași II Stadionul Clasic Clasici grozavi Pseudo-clasici a III -a postclasică Romantice al -lea decadent I Stadionul preclasic Primitive Înaintași II Stadionul Clasic Primele mari clasice Pseudo-clasici P stadion post-clasic Romantici decadent Organum, discantas, contrapunct în Franța de Nord Școala franceză, belgiană sau flamandă Corul palestinian din Roma madrigal dramatic Polifonie dramatică și eclectică de Händel și Bach ^ í Contrapunct și fugă școlară, sau limbaj înțelept sau deja I aproape liturgic cântăreți de lăută; opera florentină Muzică dramatică internațională Simfonia Germană, Haydn, Mozart, Beethoven, Chopin, Mendelssohn, Schumann Dramă și poem simfonic, germană și franceză Arhaism, exotism, simbolism, eclectism contemporan Din secolul al X-lea (?) până în secolul al XVI-lea Secolul XV și începutul secolului XVI mijlocul secolului al XVI-lea sfârşitul secolului al XVI-lea Începutul secolului al XVII-lea După secolul al XV-lea începutul secolului al XVII-lea Sfârșitul secolului al XVII-lea și începutul secolului al XVIII-lea Sfârșitul secolului al XVIII-lea începutul secolului al XIX-lea mijlocul secolului al XIX-lea ѵанлахдннѵа оіхохыѵ охѵгаѵк ITTSTORIA AESTHETIC DK кд MUSIC profesori, „fapte” decisive ale evoluției artistice), nu se poate să nu recunoască că arta, ca și viața, este o „totalitate haotică în care „neprevăzutul” este marele factor al oricărei evoluții Dacă este inconfundabil că arta este o rvla- „Școlile” țiune a sensibilității, o manifestare artistică inconfundabilă, aproape o transsubstanțiere a sufletului artistului, se va înțelege că nu se poate vorbi de „școli” de artă Habk г din „școli” este și o pură realizare a abstracțiunilor, care nu corespund nici unei realități Opera de artă trăiește prin indivizibilitatea ei, ca și prin individualitatea ei; istoria artei este istoria capodoperelor, a acestor mari individualități, a acestor microcosmos, sau dacă vrei, succesiunea de biografii ale personalităților care au creat aceste lucrări „Școala” este triumful formulei, al procedeului impersonal, stăpânirea artei prin tehnică, triumful trivialității, al clișeului, negarea personalității, corupția și decadența artei Totuși, se vorbește constant despre școala „clasică” și despre școala „romantică” Lalo vede clasici și romantici peste tot și în orice moment; dar Aceste calificări aplicate unor fenomene din cele patru mari diviziuni pe care le face din istoria muzicii, sunt de natură intelectualistă și empirică, adică pur arbitrare Cuvintele „romantic” și „clasic” trebuie incluse în marele număr dintre cele care nu corespund nici unei reprezentări, care pot fi definite doar ca cuvinte și nu ca reprezentări; sau altfel că conțin un amestec atât de complex de reziduuri, aproape întotdeauna care creează dependență, încât pot primi cele mai diverse definiții În mintea studenților conservatorilor și a tuturor acelor critici „care cunosc armonia”, după expresia disprețuitoare a lui D’Indy, un clasic este întotdeauna un muzician din vremuri trecute, unul „romantic” „Romantice” și „clasice” în muzică MARIANO ANTONIO BARRËNËCIIFA a timpurilor moderne Pentru Lalo, un „clasic” este întotdeauna muzicianul care aduce la apogeu tehnica perioadei căreia îi aparține, așa cum „romántico” indică deç'Oinpoziția aceleiași tehnici „Romanticul”, care este mereu un viitor clasic, ar putea fi mai degrabă un precursor, crainic, promotor al noii tehnici Romanticul precede decadentul, spune Lalo; cu acelasi motiv sau cu mai multe poate s-ar putea spune ca precede clasicul Toate acestea sunt copilărești Manualele de istorie plasează „clasicismul” undeva între Haydn și Mendelssohn, inclusiv Bach și Handel Orice altceva este muzică veche „Romantismul” începe cu Mendelssohn și se termină cu AVagner Ceea ce urmează este muzica contemporană Dar aceste concepte — „clasic”, „romantic” — corespund unui set real de calități care ne permit să diferențiem muzicienii unei epoci de cei din alta? Răspund ei la anumite calități obiective, la anumite talente? Să vedem Beethoven pentru vremea lui a fost un romantic inveterat atunci când cretinismul contemporan condus de Dionisio AVeber își bate joc de cele mai faimoase simfonii sau de Pidelio Astăzi, templul artei îl păstrează ca un clasic Bach auster, a cărui artă este pentru noi cea mai luminoasă înălțime a frumuseții pur și simplu „sunete”, „clasicul” prin excelență, a fost la vremea lui un romantic și André Pirro (i) a fost aproape să demonstreze acest lucru Johann Sebastian Bach, patriarhul incontestabil al muzicii pure, apare în ochii unora ( ) drept „poetul” sunetelor La Bach „expresia” învingând „tehnica”! S-a descoperit în muzica sa „expresie”, dramă, „conflicte de sentimente”, descriere, într-un cuvânt: „romantism” În „Dramma per musica”, compusă în pentru aniversare ( ) A Pyrrho Estetica de Jean Sebastien Bach Fisch-bacher Paris, ( ) A SchwfîiTZER Jean Sebastien Bach, le poete musicien Breitkoff și Haertel Berlin, , poveste estetică не т \ muzică „ lui Augustus III, Bach descrie jocurile și culorile apei cu o varietate minunată, scrie un alt mufo contemporan (i) Și se găsește în Cantate și Oratorie exemple de peisaj Bach Bach precursor al lui Ricardo Strauss și al impresioniștilor francezi, cine ar spune asta! Dacă ne-am ghida după părerea lui Reichardt, i-am considera clasici pe Bach, Handel și Gluck; ci lui Haydn şi Mozart ca romantici În schimb, criticii mai moderni, în prezența romantismului luxuriant al lui Beethoven, i-au plasat pe Haydn și Mozart printre compozitorii clasici La rândul său, însuși Beethoven a fost declarat „clasic” Continua"; cu încercarea de a reduce cele două concepte la noţiuni concrete În școli ni se învață că „clasicul” se remarcă prin perfecțiunea formei, în timp ce „romanticul” se caracterizează prin tendința de a subordona perfecțiunea formei revărsării libere a părților imaginative și emoționale ale naturii sale artistice plecând mai mult sau mai puţin de la severitatea şi puritatea compoziţiilor clasice Pe de altă parte, multe dintre lucrările așa-zisei școli romantice se remarcă prin aderarea lor scrupuloasă la formele excelenței tradiționale Am văzut că, odată ce meritele unui compozitor care a fost descris inițial drept romantic au fost universal recunoscute, el a fost mai mult sau mai puțin curând stabilit ca un clasic Să nu uităm că cuvintele „clasic” și „romantic” au fost preluate din vocabularul literaturii și, în adevăr, li se dă adesea același sens în muzică pe care le-a dat Stendhal în literatură Stendhal spunea că clasicismul prezintă oamenilor literatura pe care stră-străbunicii o iubeau, iar romantismul cu literatura pe care o iubesc astăzi Sofocle și Euripide erau romantici pentru că tragediile lor le-au oferit atenienilor cea mai mare bucurie estetică Shakespeare a fost un romantic pentru că le-a evocat contemporanilor săi U) A Pirro, loc citat, MARIANO ANIONTO BARRENËCHEA imaginea războaielor lor civile Racine era un romantic, pentru că le-a oferit marchizilor vremii un tablou cu pasiuni umane temperate de mola, de ''extrema demnitate'' pe care o iubeau, pentru că corespundea obiceiurilor lor În acest caz, romantismul trebuie să mulțumească oamenilor în starea actuală a obiceiurilor și credințelor lor A fost și cazul lui Victor Hugo Și cu siguranță există o mulțime de motive în asta, pentru că este necesar să fie din vremea lui, să exprime spiritul timpului său și să-și marcheze opera cu pecetea secolului său Este exact ceea ce au făcut marii compozitori „romantici” După etimologia sa, cuvântul romantism include literatura inspirată din geniul Evului Mediu, ale cărei fabule poetice scrise în vechi formule populare latine erau numite „romanturi” Fable mitologice și legende creștine, povești fantastice, aventuri ale cruciaților și ale altor eroi ai cavalerești, amestecate confuz, au fost fundalul acestei literaturi, toate învăluite într-o atmosferă întunecată de tristețe mistică și extaz religios Aceste producții medievale au fost aproape uitate când, la sfârșitul secolului al XVIII-lea, un grup de poeți, printre care cei mai de seamă frați August Wilhelm și Friedrich von Schlegel, Ludwig Tieck și Friedrich Novalis, folosind exemplul lucrărilor lor, au desenat vechiul " romanțe” din uitarea în care au fost păstrate și au reînviat spiritul poeziei medievale în literatura modernă Acest grup de scriitori și cei care le-au călcat pe urme au fost numite Școala romantică, deosebindu-i astfel de acei ceilalți care au urmat cu fidelitate regulile și modelele antichității clasice și care, prin urmare, au fost numiți clasici Adjectivul „romantic” este de utilizare relativ recentă în literatura muzicală și caracterizează spiritul anumitor lucrări muzicale inspirate din literatura romantică Semnul prin care varietatea este recunoscută în operă ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII Romanticitatea și germanitatea, spune Adlcr(i), este în principal „subiectul”, preluat din literatura Evului Mediu, din mitologia Nordului sau din istoria timpurilor străvechi, din legendele locale, din cavalerism și politicos dragoste Wagner, de exemplu, poate fi descris, în acest sens, drept „romantic”, nu numai pentru că își desemnează în mod expres lucrările The Ghost Ship, Tannahauser și Lohengrin drept romantice, întrucât dăduse deja acest epitet Zânelor, nici pentru că Tristón și Iseus , Siegfrid Învingătorul dragonului sau Parsifal au teme romantice, nici pentru că Walter Stolzing, în Meistersingers, este o figură romantică; ci pentru că ideile lui despre artă sunt de acord în multe puncte cu cele ale romanticilor Romanticii visează la o poezie vie și la o viață plină de poezie În același timp, Wagner explică că opera sa, coincizând astfel cu opiniile lui Novalis, Wackenroder și Tieck despre semnificația și destinele artei, s-a născut dintr-un suflet îmbătat de poezie și muzică și că arta nu trebuie separată de viață , ci mai degrabă trebuie să fie singurul său conținut, manifestându-l în diverse moduri În toată opera romantică, și nu numai în Wagner, asistăm la „învierea tragediei prin spiritul muzicii”, și cu sprijinul neprețuit al muzicii instrumentale care este, așa cum spune ETA Hoffmann, „cea mai romantică dintre toate artele Această concepție despre muzică ar trebui să conducă în mod firesc întregul „romantism” să se rezolve în elementele sale; formele clasice au suferit o descompunere, o analiză, în același timp în care mijloacele lor de acțiune sensibilă s-au înmulțit considerabil Principiul emoției a înlocuit principiul formei Lanțuri neașteptate de armonii, progresii îndrăznețe sunt clasificate pentru un anumit timp drept „romantice”; mai târziu se numesc „wagnerieni” (i) Prelegeri despre Ricardo Wagner, susținute la Universitatea din Viena Leipzig, MARTANO ANTONIO BARRËNÉCIISA Wagner însuși, așa cum a spus într-o scriere din ultimii săi ani, On the Application of Music to Drama ( ), sfătuiește „să se mențină în limitele prudenței în ceea ce privește modulația și instrumentația”, spunând tinerilor compozitori care nu a folosit marșuri armonice prea îndrăznețe, care nu puteau decât să justifice anumite situații dramatice Dar sfatul său sănătos nu a fost ascultat S-a ridicat ca chiar si in muzica instrumentala noi frumuseti si succese ar putea fi obtinute prin ciocnirea unor armonii din ce in ce mai neasteptate Așa erau producțiile „neoromanticismului”; extravaganțele și aventurile curioase și brute, rezultate din exemplul neînțeles al lui Beethoven, care au fost pregătite la Lesueur, a cărora Berlioz a fost prima expresie completă și pentru care compozitorii contemporani și-au asumat întreaga responsabilitate Este oportun să remarcăm aici că „romanticele” muzicii derivă în moduri diferite, după vremuri, din „clasici” Primii muzicieni „romantici” din Germania, Spohr, \\ eber, ETA Hoffmann, derivă din Haydn, Mozart și lucrările care formează „prima manieră a lui Beethoven” Jean Marnoid, într-un studiu publicat de Mercure de France, referitor la ideile lui Nietzsche despre muzică, oferă această interpretare a ideii fundamentale a primei cărți a tânărului filolog și estetician din Basel: „La momentul în care Nietzsche și-a scris lucrarea despre Originea tragediei, aceasta nu era „clasică” în sensul vulgar al cuvântului Era wagnerian, era „romantic” și ca o consecință a mentalității, conștient sau nu, obiectiv Distincția sa în geniul muzical al „beției dionisiace” și al „visului apolinic”, ca factori comuni și antagonici ai operei de artă, este cea mai strălucită dintre ideile pe care muzica l-a inspirat și putem găsi în ea prototipul a inspiraţiei „romantice” şi a spiritului „clasic”, opoziţia bucuriei cu senzaţia instinctivă de plăcere în forme frumoase, lupta dintre sensibilitate şi inteligenţă corespunde unuia ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII geniul care simte si descopera (romantic); la etra talentul care ordonează și sistematizează (clasic)” Prin aceste analize Argos se va fi văzut că toate marile compoziţii; este atât „romantic”, cât și „clasic”; „romantic” este pentru vremea lui, „clasic” va fi pentru generațiile viitoare Efectul opticii aici se schimba radical in functie de punct de vedere După Nietzsche, sau mai degrabă după interpretul său Marnold, spiritul romantismului este un spirit eminamente creativ, care inversează corespondențele tradiționale în compoziție alterează formele asupra cărora impune spiritul inventiv \ oferă mai multă amploare și ușurință dezvoltării sistematice Există un singur compozitor în istoria artei care la vremea lui nu a fost un romantic din cap până în picioare? Fiecare creator adevărat este în acest sens un romantic; dar încetează să mai fie atunci când opera lui începe să fie asimilată de noile generații Această împărțire a artiștilor și a lucrărilor lor este, deci, s níojadiza fără a fi confortabil, întrucât nu pare să corespundă nici unei realități obiective, unor calități tehnice precise, bine diferențiate și permanente, care ne permit să distingem unii compozitori de alții, unele lucrări de altele În fiecare epocă, câte curente contrare, diverse, subterane, hotărâtoare și aparent inerte - obiceiurile vremii, obiceiurile artistului, diferențele circumstanțiale ale țărilor, climă, anotimpuri, educație - nu se pregătesc cu insensibilitate t viitorul „romantic”! Sunt de acord cu Charles Lalo când îl infirmă pe Taine și spune că teoria mijlocului, a rasei și a momentului, nu este satisfăcătoare pentru că nu explică nimic despre opera de artă în sine, despre tehnica ei Înainte de respingerea lui Lalo am avut o respingere mai bună este- K „ Tetica lui Taine datorita lui Peladan (i) Dar mo"aennamú-Lalo face o mare greșeală când, pentru a-l combate pe Taine, afirmă că „naționalismul muzical, ( ) Op cit MARIANO ANTONIO BARRENËCHt*A a cărui simplă idee l-a revoltat pe Berlioz”, — este adevărat, dar Berlioz a fost revoltat și de fuga lui Bach - — „nu există nici trecut, nici prezent, nici viitor al artei, propriu-zis; că numai în genurile subordonate, exterioare tehnicii artei superioare, de exemplu și mai ales în dramaturgie, pentru că este un gen extrem de complex, la care se amestecă uneori elemente estetice, precum și în cântece și dansuri populare, adică , în afară de arta adevărată” O astfel de afirmație mi se pare lipsită de orice fundament serios Dacă până la sfârșitul secolului al XVI-lea nu s-a remarcat o diferențiere naționalistă a muzicii, care pare să păstreze un caracter uniform în toate țările Europei, în schimb odată cu secolul al XVII-lea, când arta, cu Palestrina și Monteverde, găsise toate elementele de tonalitate, armonie și modulație cromatică s-ar spune că operele de artă capătă proprietăţile unei limbi vie şi naţionale Începând cu secolul al XVII-lea, evoluția artei este generația progresivă de forme și genuri clasice, iar paralel cu această generație formală apar naționalități muzicale, deoarece de atunci țările Europei încep să aibă o muzică diferențiată, cu o originalitate proprie şi cu caracter naţional independent £ arta are ¿În virtutea ce doctrină absurdă și lipsă de adăpost Îngrozitor se poate afirma că arta nu are patrie? Arta și frumusețea, entitățile metafizice, abstracte, ireale, nesubstanțiale, poate să nu aibă o patrie, pentru că le lipsește realitatea adevărată Dar artiștii ■ o au și lucrările de asemenea Este un loc obișnuit în literatură că fiecare manifestare a lumii morale poartă în mod necesar pecetea timpului și a bucății de pământ în care s-a manifestat Oricare ar fi puterea creatoare a geniului, acesta nu poate fi niciodată complet retras de influențele mediului în care se formează și ajunge la maturitate Geniul nu este o forță independentă, absolută și liberă Geniul nu este un zeu și nici arta nu este o esență ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII suprasensibil Marii artiști nu sunt zei, ci semizei Dacă îi transformăm în zei, îi defăimăm, plasându-i în afara umanității Iar viața unui artist de geniu, oricât de bogată și extraordinară ar fi, nu ne-ar putea interesa, nu ar fi benefică pentru societate dacă nu ar fi mai presus de toate viața unui om La fel, operele muzicale sunt realități, individualități unice și absolute, fapte, manifestări tangibile ale vieții morale care, ca și înflorirea limbilor și a altor arte, sunt pecetluite de individualitatea geniului care le-a produs și de caracterul oamenilor care i-a văzut născuți Charles Lalo își face iluzia de a rezolva această dificultate, insistând că „dacă artistul exprimă ceea ce este esențial, după o tehnică organizată și niciodată ceea ce este esențial conform naturii, ceea ce caracterizează adevărata artă nu este ideea de esență, ci cea de tehnică" Da Este de netăgăduit; dar tocmai tehnica este cea care diferențiază stilurile muzicale și naționalitățile Pe măsură ce ne apropiem de vremurile moderne, caracterul naţional se imprimă cu mai multă vigoare în operele geniului muzical, (i) Istoria oferă cele mai evidente exemple în acest sens O putem urmări din a doua jumătate a secolului al XVI-lea, cu doi iluștri contemporani, Palestrina v „ Orlando de Laso, cei doi mari muzicieni, și Orlando de ambii catolici, care au folosit același Laso' resurse de artă cu scopuri identice și ale căror opere ac- (i) Până la punctul în care s-a putut spune, cu anumite motive, că arta lui Ricardo Wagner a fost un agent foarte activ și eficient al pan-germanismului în Franța Camille Saint-Saens Într-o broșură interesantă intitulată Germanophilia, el a scris: „Wagnerismul, sub pretextul artei, a fost o mașinărie minunat amenajată pentru a roade și a măcina patriotismul în Franța Sufletul german își făcea treptat drum în publicul nostru Se spune că limba este sufletul rasei Cu și mai mare motiv este muzica Ascultă melodiile napolitane și spaniole ruși, suedezi, arabi; Nu sunt ei ca chiar portretele acestor popoare? nu spun ei mai multe despre natura lui morală decât pot spune toate comentariile”? etc etc MARIANO ANTONIO BARREN ГС HI·'A Cu toate acestea, au nuanțe care dezvăluie rasa și țara în care s-au născut Există în mase, motete \ madrigali d Acest nou factor – timpul – are o importanță foarte considerabilă în muzică, la fel de mult sau mai mult decât lumina în pictură, în primul rând pentru că este direct, indisolubil legat de ritm, care, așa cum spunea Rousseau (i), este cea mai mare forță în importanță în muzică, a artei sonore, pentru că fără ea, melodia nu este nimic și nu poate fi decât suficientă pentru sine, așa cum o arată impresia pe care tobele militare o fac tuturor oamenilor Împărțirea timpului în fragmente numite bare stă la baza ritmului muzical Busola este împărțită la rândul său în fragmente numite bătăi Fiecărei măsură, cât și fiecărei timpi, îi corespund una sau mai multe note aranjate într-un anumit mod, ceea ce numim în mod obișnuit desen muzical La noțiunea de timp este necesar să se adauge și pe cea de periodicitate, care implică în mod necesar obligația mișcărilor Ritmul muzical este revenirea periodică a unei unități de timp asociată unei unități fonetice, formând astfel timpi sau măsuri cadenciate în care tăcerile pot fi reprezentate fără a modifica cât mai puțin unitatea de timp ( ) Nu trebuie uitat că pentru urechea să experimenteze plăcerea ritmică, regularitatea în fonetică și regularitatea în mersul timpului sunt esențiale, fără de care nu există ritm posibil Nici nu trebuie să confundăm desenul muzical și simetria lui cu ritmul, sau simțul muzical cu simțul ritmic Dacă pot fi de acord unul cu celălalt, pot fi și independenți; ceea ce este imuabil și necesar pentru a exista un ritm muzical este revenirea periodică regulată a unei unități fonetice asociată cu o unitate de timp S-a încercat să explice originea și enorma importanță practică a ritmului (pe care mulți îl confundă cu busola) fără ca opiniile să poată fi de acord ( ) Dicționar ( ) Despre doctrina ritmului urmez ideile lui L Da-nicn, La musique et Гогеіііе Paris, MARIANO ANTONIO BARRENECHI'A acord Unul dintre puținii proști de neglijență, francezul Mathis Lussy (i), crede că o importă Originea ritmului se găsește în respirație, care este pentru Lussa prototipul busolei muzicale de aur a ritmului „La respirație, spune Lussy rezidă facultatea, puterea/de a măsura Petro și de suini; >ar sufletul nostru senzatia de odihna, de del nei i al factor sau element al artei muzicale, nu numai rça de la mú - sufletul muzicii, ci, după cum s-a spus, singura muzică, adevăratul verb muzical Astfel vedem că până la începutul secolului al IX-lea, melodia a ocupat, atât în viața privată, cât și în cea publică a bărbaților, și timp de multe secole asociată cu dansul, un loc exclusivist, absorbant, dobândind o dezvoltare prodigios de extraordinară, și imprimând sufletului popular sentimentul exclusiv al melodiei Și în ciuda triumfului decantat al „syntonismului” sau „armoniei orchestrale” în muzica contemporană, melodia continuă să fie împotriva oricăror aparențe, regina incontestabilă a muzicii, fără de care clădirea artei s-ar prăbuși și ar dispărea în încercări absurde și deconectate de simplu construcție armonioasă Activitatea umană lucrează pe materia primă oferită de natură — în acest caz, sunetele care formează melodia, al cărei rol modern este mult mai larg și mai universal decât cel al melodiei antice, întrucât sub domeniul ei se încadrează universalitatea frazelor instrumentale, a cântărilor și a contracantarilor , toată declamația lirică și dramatică, tot ceea ce în compoziția muzicală are o expresie fonetică sau un contur melodic — activitatea noastră depășește și depășește inerția proprie acelei materii prime și obstacolele pe care le prezintă, deduce din proprietățile sale noi combinații virtuale și le supune MARIANO ANTON BARRTNb'^HPA la scopurile particulare oue este propusă cu arta muzicală Formele se nasc astfel formele sonore noras Activitatea umană în aspectul ei standard tico, transformă senzațiile în imagini sau reduce conceptele sau ideile în imagini Combinarea acestor imagini în forme sonore, precisă pentru că se supun unor legi fixe de structură, clară pentru că trebuie să fie ușor percepute de spirit, logică pentru că asocierea sunetelor pe care le poartă trebuie să fie rigidă după principiul tonalității ( i ) , și intens, adică care impresionează profund urechea — combinația de imagini sonore în astfel de forme constituie, spunea el, adevărata operă de artă, care va fi cu atât mai frumoasă cu atât mai intensă, logică, clară și precisă formele care le formează Ele constituie, într-un mod mai succint și mai precis, cu cât opera își manifestă mai mult caracter muzical propriu care o deosebește S-a discutat mult, și se discută astăzi Ce mai este, să știm ce a caracterizat această răsturnare a unui stil muzical înalt, a statutului muzical? stabilește partea care corespunde într-o operă muzicală formei și materiei sau conținutului acesteia, ceea ce muzicografii englezi numesc baza practică, adică figura sonoră și pur tehnică sau practică a operei muzicale; iar cea care corespunde bazei sau sentimentului potic, sau stării sufletești, sensibilității sau spiritului care se exprimă în acest fel, care o poartă și, așa cum ar fi, o determină, o produce Acesta este poate cel mai delicat punct din orice discuție estetică, deoarece este foarte greu de stabilit relația care există între cele două elemente; dar această relație, fără a avea nimic absolut sau fix, există tí) Este teoria interpretării acordurilor în raport cu un acord sau tonic principal Arta antică până la Beethoven, de la Palestrina, tot ceea ce se numește vulgar artă clasică, se supune constant acestei reguli estetice: Cu cât este mai frumoasă impresia unui sunet, cu atât este mai apropiată de tonic, ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII Cu toate acestea, este obiectul principal al Esteticii și pot spune, de asemenea, însăși esența operei de artă Despre identitatea intuiției, expre- • л c«/ л/\ torma €Π sion și formă, benedetto Croce (i; bazele art conform toată doctrina lui estetică Pentru Croce arcul ?oce de Г ° te in general nu are continut; faptul estetic se reduce la imagine; procesul estetic ia naștere din conexiuni în idealuri în care sunt plasate obiectele; toată activitatea estetică este o formă de cunoaștere teoretică, este intuiția care nu este altceva decât expresie și nu poate exista expresie fără formă Forma și expresia, identice în sine, constituie fenomenul estetic În ciuda întregului talent pe care Benedetto Croce îl oferă multiple dovezi în tratatul său de estetică, se pot face unele obiecții la adresa doctrinei sale Benedetto Croce este un dialectician și un dialectician hegelian Prin aceasta vreau să spun că pentru el estetica nu este altceva decât o parte a filosofiei, — un mod al celor trei esențiale care, după el, cuprind întreaga viață a spiritului, — și această filozofie a spiritului lui Croce, ca toată filosofia hegeliană , încearcă să reducă toate evenimentele istoriei, toate lucrurile naturii și ale omului, și omul însuși, la legile unice ale logicii abstracte și ale dialecticii pur conceptuale, fără a se îngrijora de realitatea acelor lucruri, fără a vrea să admită că dacă există un subiect, există și un obiect, că spiritul în sine, chiar și în domeniul gândirii pure, nu este altceva decât o fantasmă și, în cele din urmă, fără a vrea să recunoaștem că logica este, de cele mai multe ori, arta de a strica toate treburile În sistemul lui Croce, formulat cu o logică îngustă și extrem de admirabil ca un efort de dialectică pură, ele nu-și au locul, pentru că, prin definiție, nu fac niciodată în tărâmul spiritului pur sau al raționalității pure, lumea reală cu obiectele ei reale, concrete și unice si indivizi Întrucât, pentru această filozofie a spiritului pur, arta nu are conținut, niciunul (i) De> citat, MARIANO ANTONIO BARRE NECHËA tot adevarul Opinia de Hanslick despre conținut și formă în muzică o încercare de clasificare estetică a artelor, care nu poate avea limite estetice, deoarece nu au o existență estetică anume Nu se poate clasifica din punct de vedere estetic, la fel cum este absurd să se dorească stabilirea unor categorii retorice sau genuri artistice Se vede, deci, că această ultimă și cea mai recentă reflecție a Fenomenologiei spiritului, pentru dorința de a explica totul, nu este suficientă pentru a explica nimic, pentru că se sustrage lumii fenomenelor concrete, care este lumea simțurilor , să se dezvolte numai abstract în regatul spiritului pur, al spiritului care se afirmă, după cum se spune, un regat fantasmagoric care este ca negația^ a întregii realități și a Nu atât de absolut, pentru că nu era hegelian sau dialectic, Eduardo Hanslick (i) este în acest sens, care se întâmplă să fi fost primul care a stabilit în Estetica muzicală imposibilitatea separării formei de conţinut „Ia un motiv, primul care cade, spune Hanslick: care este conținutul, care este forma lui?, unde începe acesta, unde se termină? ce este ceea ce se numește conținut? La sunete? Bun, dar sunetele au primit o Torma Cum se va numi formă? Și la sunete? Dar sunt deja o formă completă, adică au conținut Pentru Hanslick, ca și pentru mulți alți esteți, frumusețea muzicală este spirituală și semnificativă „Formele sonore, spune el, nu sunt goale, ci pline de idei muzicale; nu puteau fi comparate cu linii simple, care delimitează un spațiu; ei sunt spiritul care ia trup și din sine își trage propria întruchipare În loc de arabesc, muzica este un tablou; ci un tablou al cărui subiect nu poate fi exprimat în cuvinte sau închis într-un concept precis Există sens și legătură în muzică, dar de natură specific muzicală: muzica este o limbă pe care o înțelegem și o vorbim, dar este imposibil de tradus” (i) Op cit ISTORIA FASTETICĂ A MUZICII Dacă Hanslick și Croce vor să spună că Гогта și cu Forma și substanța operei de artă sunt două ținute în mu-entități care nu pot exista niciodată una fără cealaltă, sunt două aspecte diferite ale aceluiași lucru și chiar două subtilități dacă vrei, sunt de acord cu ele Dar cum s-ar putea gândi la o formă fără conținut, la realizarea exterioară a unui lucru fără lucrul însuși? Acest lucru, oricât de absurd ar părea, este ceea ce susțin mulți teoreticieni Dacă este de netăgăduit că orice operă de artă adevărată nu este altceva decât formă și că ea trăiește și se impune prin forma ei, nu este mai puțin evident că fiecare operă are un conținut care poate fi chiar în sine inert, indiferent, inexpresiv, lipsită de orice semnificație, dar care capătă o splendoare divină și o frumusețe nemuritoare atunci când un mare artist reușește să o surprindă, să o anime perfect, apărând parcă de nicăieri vraja geniului, „la fel ca aceste figuri vii pe care le vorbește Michelangelo de într-una din cele mai frumoase poezii ale sale (i), care din adâncurile tăcute ale pietrei, se ridică încet la lumina zilei, sub loviturile îndoite ale ciocanului Fundalul, conținutul operei muzicale am spus mai sus că este format din mișcările sensibilității ale compozitorului, că caută adânc în sine aceste stări de spirit imprecise, indecise, vagi, atât de delicate și subtile încât nu pot fi determinate, încât se mișcă între cele mai opuse extreme ale vieții emoționale a sufletului și că piesele bune a muzicii ne provoacă Formele muzicale conțin, obiectivează și sistematizează această viață emoțională întunecată, inconștientă și profundă a sufletului A vorbi, deci, despre idei muzicale care nu pot fi exprimate conceptual, nu înseamnă altceva decât să te joci cu cuvintele pentru a nu spune nimic O lucrare muzicală coordonează, armonizează într-un fel un număr mare de stări emoționale După cum am spus deja, adevărata bază a oricărei vieți estetice muzicale trebuie să fie (i) În care începe cu următoarele cuvinte: „Siccome per levar, donna, dacă scrie ” MARIANO ANTONIO BARRENECH^A cauta-l in senzatiile provocate de sistematizarea si coordonarea sunetelor alese de sensibilitatea umana, ceea ce explica imensul prestigiu \ universalitatea incomparabila a muzicii T, Dar muzica nu este doar arta îți dă іо infi- senzații, dar ne ridică spiritul, ideaiìdadde ìa mereu sprijinindu-se pe senzație, spre alte sfere și foarte înalte Este arta prin excelență a infinitului, a fanteziei, a idealității Pentru că dacă este adevărat că sufletul uman caută și preferă senzațiile puternice, puternice, intense, simte și o înclinație firească spre nedefinit, o aspirație irezistibilă către infinit (i) Am putea explica această înclinație irezistibilă prin groază, prin suferința pe care o provoacă sufletului uman să vadă limitarea oricărei plăceri, în timp ce în ea arde mereu dorința de plăcere infinită în extindere și durată De aceea, sufletul uman urăște limita, scopul, finalul, tot ceea ce îi circumscrie sau limitează senzațiile și, dimpotrivă, iubește și este mulțumit de vastitatea și multiplicitatea senzațiilor, mai ales de senzațiile nedefinite pe care mintea nu le poate determina sau concepe distinct si pe care o confunda de obicei cu senzatiile infinitului Formele muzicale, care se desfășoară în timp, necontenit, cu o infinită varietate de modulații și ritmuri, satisfac mai mult decât formele oricărei alte arte care au nevoie, acea sete nesățioasă de senzații nenumărate, rapide și multiple, din care se simte senzația de a fi se naste infinitul, pentru ca nedefinitul, lipsa oricarui continut real sau imitativ care i-ar circumscrie si determina senzatiile, este caracterul propriu si esential al muzicii Plăcerea pe care o produc lucrările muzicale este și mai complicată; pentru multe spirite nu se oprește la acest efect general pe care tocmai l-am definit, nu se limitează la satisfacerea dorinței noastre de senzații vagi, multiple, (i) După cum spune Cicero, mintea oamenilor de înalt gust „scmper divinatili aliquid infinite deziderate ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII rapidă și nedeterminată; căci dacă este adevărat că sufletul uman aspiră la infinit, este de asemenea evident că spiritul uman se bucură de percepție a tot ceea ce este simetria, armonia, percepția echilibrului, omogenității și legii Este o formă evlavioasă de ordin pur spiritual, iar dacă g Ce estetic sufletul omenesc găseşte în curgerea şi vo- Satana Qv¡e bogăția lubie de senzații sonore îi conferă estetică satisfacerea acelei sete de infinit la care m-am referit, spiritul ascultătorului își găsește nevoia de omogenitate satisfăcută în formele sonore geneitate și armonie Formele muzicale, pe care nu toți iubitorii de muzică le percep și le plac, constituie unitatea operei; multiplicitatea succesivă și nedefinită a senzațiilor sonore, varietatea lor Această varietate este conținutul, acea unitate este forma operei, iar Altul înseamnă Această varietate din unitatea formată din forma ta este adevărata operă de artă muzicală și conținut Se va înțelege cu ușurință că cu cât este mai dezvoltată ușurința de înțelegere a acestor forme în inteligența ascultătorilor, cu atât mai mare va fi impresia de unitate și consistență, de armonie, pe care opera de artă muzicală o va provoca Plăcerea estetică care derivă din lucrările muzicale se naște din senzații, dar este complicată, culminează, și se termină cu perceperea formelor sonore, în care percepția, capacitatea și natura inteligenței ascultătorului au o importanță foarte importantă considerabilă Pentru că nu întotdeauna, sau mai degrabă foarte rar, inteligența ascultătorului trebuie reținută printr-o simplă repetare a unei fraze sau a unei piese de melodie, cu un scurt pasaj intermediar, —repetiție astfel legată pe care trebuie să o considerăm ca bază primordială a formei adevărate în muzică De cele mai multe ori atenția inteligenței este reținută suficient de mult pentru a stabili relația sau conexiunea repetițiilor, distincția pasajului care se desfășoară, într-un cuvânt, percepția unității formale în cadrul varietății aparente a MARIANO ANTONIO BARREN ECU ГА opera, fără nici un ajutor de la cuvinte, idei sau alte mijloace intelectuale accesorii, și care necesită de la ascultător o atenție și o capacitate înalt pregătită, așa cum se întâmplă, de exemplu, în ascultarea marilor lucrări instrumentale ale perfecțiunii formale ale lui Beethoven atât de complicate și la în același timp atât de consistent Definiția formei în artă poate fi definită spunând că „forma” nu este altceva decât fuziunea diferitelor părți ale operei de artă într-un tot omogen, într-o individualitate Prima condiție a oricărei forme este unitatea care se obține în muzică prin distribuirea abil și adecvată a bazelor armonice pe de o parte și pe de alta a subiectelor, temelor, figurilor sau melodiilor care o constituie „Unitatea, din punct de vedere al formei mu-muzicale, se manifestă în diverse moduri, RÍemannSÚn Ræmann (Ol acord consonantic, tonalitate bine stabilită, persistența aceleiași măsuri și a aceluiași ritm, revenirea periodică a motivelor ritmice și melodice) , formarea si revenirea temelor complete Dar forma muzicala atinge plenitudinea valorii sale estetice atunci cand se bazeaza pe opozitii, contraste, contradictii, conflicte Opozitiile si contrastele se obtin prin modificari de armonie, disonanta, modulare, alternanta de ritmuri diverse și motive, opoziție de teme de alt caracter Se va aminti că opozițiile trebuie topite într-o unitate de ordin superior, iar contradicțiile rezolvate; înlănțuirea acordurilor trebuie să dea o impresie tonală precisă; modulația trebuie să se miște a unei chei principale la care urmează să fie redusă; disonanța rezolvată; temele reapar clar după țesutul părților sau pasajelor care se desfășoară Formele bazate pe un singur motiv sunt destul de rare sau neimportante din punct de vedere estetic, deoarece marile forme muzicale sunt în cea mai mare parte bitematice (i) Dicţionar ISTORIA RETETICĂ A MUZICII Am de gând să reproduc mai jos o descriere concisă a formelor muzicale, sicaies Apelarea lui A la primul subiect și a lui B la al doilea: I A—В—A—В (Forma de minciună sau romantism) II A B-A-B (A doua oară В trebuie să fie în tonul A) III А В \ В (C°ino Ia Precedentc ' dar cu A ~~ o desfăşurare între ele) IV v ||:AB:||-Í-BA (La sfârșitul B în aceeași tonalitate cu A) IV у V Forma sonată, formă aproape universală a tuturor genurilor instrumentale Există și forme tritematice, a căror schemă este inutil să fie reprodusă în acest eseu estetic, care au la bază o alternanță similară și logică a celor trei subiecte sau teme Aceste forme abstracte sunt adaptate la diversele genuri de muzică, determinate de natura și numărul instrumentelor folosite, de scopul și stilul general al lucrării, creând formele concrete (i) Aceste forme concrete s-au născut aproape cu muzica instrumentală Formele artistice se nasc, se desfășoară, se dezvoltă (i) Avem în muzica instrumentală pură următoarele forme: Studiu, Preludiu, Fantezie, Cântece fără cuvinte, Aer, Temă variată etc , Aere de dans, Marșuri, Fugă, Toccată, Suită Petrecere, Sonata, Duo, Trio, Cvartet, Cvintet, Sextet, Septet, Octet, Nonet, Divertisment, Serenada, Casatie, Concert, Uvertura, Simfonie ; în muzică vocală: Melodie (Lied), Romantism, Baladă, Legendă, Cântec, Madrigal, Odă, Vicinium, Duo, Trio, Cvartet etc , Antienne, Psalmodie, Secvență, Imn, Coral, Motet Liturghie, Requien etc ; în muzica vocală acompaniată, teatrală sau nu: Recitativ, Arioso, Cavatina, Aer, Duo, Trio etc , Cantată, Oratoriu, Opera, Operă-comic, Operetă, Zarzuela, Pasiune etc ; Dintre cele mai multe tratate germane existente asupra acestor forme, numai cel al lui Jadas-sohn: Formele muzicale au fost traduse în franceză și italiană MARIAN ANTONY BARRENECHEA Ele sunt aranjate după inteligența și gustul personal al compozitorilor care le folosesc, apoi se descompun, sau se transformă unul în altul, constituind E i veredero această schimbare, această transformare perpetuă, artă e ceea ce poate fi numit adevăratul progres al artei muzicale Există în operele eterne ale muzicii, ca și în operele artelor plastice și literare, ceva nepieritor și universal, care este fundalul naturii umane care le inspiră Într-adevăr, nu se poate nega că de la lirele grecești până la orchestra portentoasă a lui Ricardo AVagner, toate instrumentele inventate și grupate de geniul omului au răsunat sub impulsul acelorași cauze eterne Dar am spus deja că există ceva în aceste lucrări care variază, se schimbă și se transformă, și este ansamblul formelor și procedeelor care constituie arta, în sensul cel mai precis al cuvântului, adică tehnica evoluată Primul bărbat care a comparat femeia cu un trandafir, a fost poet; al doilea un imbecil, spuse Voltaire În artă secretul geniului constă în a spune într-un mod nou, elevat și personal ceea ce alții au spus deja „Se verifică în arte, scria criticul parizian Jean Marnold în Mercure de France, o evoluție imemorială și constantă a combinațiilor de materie primă folosită — semne, cuvinte, sunete, culori, linii, mase, percepții și idei Istoria acestei evoluții este înscrisă în operele de artă pe care timpul le-a respectat Generațiile le transmit cu evlavie și le numesc capodopere Frumusețea sa surprinde sau mișcă sensibilitățile umane Par nemuritori De ce se deosebesc dacă nu pentru că artistul deduce combinații nebănuite din proprietățile virtuale ale materiei artei sale sau pentru că a epuizat combinații schițate, adică pentru că poate fără să bănuiască a făcut „artă de dragul artei”? Și Jean Marnold încheie cu acest exemplu corect: ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII „Acesta este tot motivul pentru gloria lui Bach Această carte împrăștiată și aproape ignorată Optl¡”óül yf twid timp de optzeci de ani, publicată de prime- on ei art , , , ζ j ï j(le JS Bach rareori în întregime la peste un secol de la moartea artistului; care nu ne mai vorbește limba patimilor; care, chiar și din punct de vedere pur muzical, este pentru noi expresia admirabilă, dar arhaică, a unei epoci îndepărtate, a unei etape de evoluție depășite; această lucrare nou descoperită și asamblată s-a ridicat atât de sus, ni s-a părut atât de grozav, încât umbra ei pare să se întindă peste toată muzica Cele mai rare genii nu puteau revendica decât un loc lângă el Niciun nume nu am îndrăzni să înscriem în istoria artei muzicale deasupra numelui lui Bach Opera lui nu poate pieri pentru că este un „fapt” care nu poate fi șters, suprimă sunete din artă; deoarece constituie un fenomen obiectiv independent de cauzele ciudate care au oferit pretextul, de efectele sau emoțiile accesorii pe care artistul a vrut sau a știut să le provoace, a eventualului scop, pe cât de nobil, căruia artistul i-a avut iluzia destinului '* opera lui Și frumusețea ei este irevocabilă Muzica, deci, și ea se transformă, și ea evoluează, cum o putem nega? Muzica se transformă în resursele ei tehnice, în înfățișările exterioare pe care le ia pasiunea, în complexitatea din ce în ce mai mare a mijloacelor artistice, adică în tot ceea ce depinde de circumstanțe accidentale Urmăriți aceste transformări materiale și stabiliți-le multiplele relații de generare, stabiliți modul în care formele s-au constituit și au evoluat, și-au dat de la sine, succesiv, tot ce le-au putut da pentru a se epuiza, a decădea sau a se îngheța într-un nou gen sau formă conform dictaturilor imperioase ale sensibilității vremurilor în care au loc acele schimbări, aceasta este adevărata sarcină a Esteticii sau a istoriei raționale și critice a artei Pentru a îndeplini această sarcină cu succes, există în primul rând Adevărata operă a I esteticii muzicale MARIANO ANTONIO BARRENECHEA qje renunță la ideile generale care încurcă totul și, în al doilea rând, respinge ca infantile acele subdiviziuni simetrice și ingenioase care transformă istoria artei într-o mare adăpost pentru a pune mai târziu câte un artist în fiecare loc și a lipi o etichetă de muzeu dedesubt Aproape toate operele muzicale care au fost publicate până în prezent sunt tratate care se reduc la o succesiune de biografii, cărți care în general nu explică nimic sau oferă cititorului mai mult decât o colecție de fapte clasificate în ordine mai mult sau mai puțin cronologică, printre care este greu de deslușit relațiile cauzale care le unesc sau le transformă unele în altele În ceea ce privește pretinsele tratate de filozofie a muzicii, ele sunt dischiziții libere care sunt membre ale unor sisteme de filosofie generală, care valorează cât doctrina din care derivă și care, constituite a priori, se limitează la alegerea și ordonarea faptelor care confirmă sistemul , când autorii nu sunt mulțumiți doar să-și exprime gusturile personale sau preferințele pentru cutare sau cutare autor Tratat așadar fără nicio valoare științifică Istoria raționată a artei este singura sa teorie estetică posibilă, așa este termenul la care ne conduce această lungă disertație despre estetica muzicală Un tratat bazat pe experiența tuturor timpurilor ar fi prin consecință cel mai sigur mijloc de a stabili adevăratele principii estetice ale unei arte Un tratat astfel conceput ar fi de fapt o adevărată carte științifică despre muzică, deoarece nu este doar lucrări descriptive, analitice sau clasificative Un tratat întemeiat pe experiența tuturor timpurilor ar fi o lucrare cu adevărat explicativă, pentru că, după cum știm, fie în domeniul faptelor biologice, psihologice sau sociale, singurele explicații care explică cu adevărat ceva sunt explicațiile istorice argumentate Așa cum istoria unui artist eminent este o evoluție constantă către independența și perfecțiunea tehnicii sale particulare, a stilului său , care a început întotdeauna prin imitarea modelelor pe care i le-a oferit timpul, ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII - În general, evoluția tehnicii muzicale, a artei, trebuie considerată ca supusă unei legi mecanice a acumulării progresive, care urmează un marș unilateral și continuu în diferitele direcții pe care i le-a impus geniul omului Pentru că muzica a suferit transformări atât de mari încât de-a lungul istoriei pare să fie subdivizată în diferite arte Dar, în fiecare dintre aceste transformări, continuitatea se reduce efectiv la faptul material al acumulării progresului mecanic, și la cea mai eficientă utilizare a acestuia, la evoluția fiecărei tehnici particulare sau a fiecărei forme până la un punct suprem de dezvoltare în care ajunge negându-se pe sine Alucho a amintit mai devreme în această disertație de motivele invocate de unii pentru a-l califica pe Ricardo Wagner drept compozitor „romantic”, motive de filozofie, literatură și istorie Ar trebui să fim mulțumiți de această calificare? Este suficient de corect? Guido Adler (i) care îl numește pe Wagner „romantic” și spune că a fost și un adept fidel al spiritului clasic de operă scrie aceste cuvinte potrivite: „Inelul Nibelungului este marea opera a vieții lui Wagner; Conține cu adevărat multe enigme ale universului și se găsesc în el înclinații păgâne și creștine, aici tendințe optimiste, dincolo de pesimiste, (acum „romantic”, acum „clasic”, pot adăuga) la care artistul s-a abandonat în diferite faze a carierei sale Munca nu se limitează la limitele unui sistem deoarece depășește toate sistemele Să subliniem aici și apoi că, varietatea aspectelor sale va inspira întotdeauna o venerație impunătoare Acesta este ceea ce trebuie să ne propunem cu toții: • Să ne obișnuim să judecăm toți artiștii și toate lucrările cu același sentiment de independență teoretică și tehnică și să ne dezvoltăm dragostea pentru muzică și bunul nostru gust muzical deasupra fantomelor teoriilor si a scolilor (i) G Adler Conférences faites a L'Université de Vienne su Richard Wagner Leipzig Breitkoph et Harsei, π ISTORIE Istorie PRIMA PARTE muzica antica Eu La începuturile sale, după toate probabilitățile, cântecul trebuie să fi fost o simplă exagerare fonetică a cuvântului, combinată probabil cu imitația grosolană a anumitor strigăte de animale și zgomote ale naturii Cântecul trebuie să se fi născut dintr-o bucurie fizică, din senzația de creștere a vieții, dintr-o creștere a forțelor fizice, fără îndoială printre singurătățile din amurg sau din zori, în orele în care trupul se simte agitat de energii indefinibile S-a spus pe bună dreptate că muzica instinctivă identifică natura și omul interior Vocea umană, așa cum spune Spencer în eseul său despre originea și evoluția muzicii, conține toate elementele constitutive ale cântului, forma inițială a muzicii Spencer dezvoltă idei susținute deja în secolul al XVIII-lea de părintele Antonio Eximeno care a demonstrat, în a doua carte a celebrului său tratat Despre originea și regulile muzicii, că muzica s-a născut din transformările limbajului, din exagerarea elementelor sale principale Toată muzica este constituită: i? de intervale, consonanțe și disonanțe; ? scale și moduri; ? ritm și ? melodie MARIANO ANTONIO BARRE NECHF A Intervalul de octave, care este baza naturală a tuturor muzicii, este consacrarea unei diferențe fiziologice între bărbat și femeie Când un bărbat și o femeie cântă aceeași melodie, o fac mereu, din motive necunoscute, la un interval de o octavă, deși pare că o fac la unison De asemenea, copiii cântă cu o octavă mai sus decât bărbații De asemenea, știm că toți teoreticienii sunt de acord în a recunoaște că intervalul care apare cel mai frecvent în inflexiunile cuvântului obișnuit, în limbaj, este al cincilea interval, care include intervalul unei fraze interogative, adică într-un mod primar expresiv deoarece traduce o nevoie Muzica s-a născut, fără îndoială, din vorbirea obișnuită, pentru a se diferenția treptat de ea „Există la animale ca și la om, spune Spencer, o relație între sentiment și activitatea musculară; există, deci, o relaţie fiziologică între stările sufleteşti şi jocul muşchilor care produc sunetele Toate variațiile vocii care servesc la exprimarea sentimentului trebuie explicate direct prin acea relație” „Muzica vocală, folosind toate aceste variații, le amplifică pe măsură ce se ridică la forme progresiv mai înalte, iar această dezvoltare este suficientă pentru a constitui muzica vocală De la poeții antici care își cântau versurile până la compozitorii moderni, indivizii înzestrați cu un sentimentalism complex au complicat modurile de exprimare care le corespundeau, devenind agenții naturali ai evoluției muzicii vocale Astfel, diferențele dintre limbajul obișnuit și limbajul idealizat de pasiune, dintre vorbire și cântec, au crescut progresiv Este ușor de observat o serie de fenomene paralele între limbaj și cântec Intensitatea sunetelor în muzică, ca și în vorbire, depinde de puterea sentimentelor și de puterea aparatului vocal Calitatea vocii, timbrul, variaza la infinit in functie de starile psihologice pe care le traduce În f'-'fí'TIC ISTORIA MUZICII H conversație obișnuită vocea este slabă; intonația devine mai sonoră atunci când spiritul este exaltat și crește mai mult în marile emoții Înălțimea sunetelor în cele două limbi variază, de asemenea, din aceleași motive ca și intensitatea și în funcție de puterea emoțiilor Putem considera cu adevărat cântarea drept cea mai perfectă formă de limbaj expresiv, care pleacă de la comunicarea unor stări emoționale discrete și care, accentuând și variind înălțimea, durata și intensitatea sunetelor vocale, trecând printr-o mare varietate de inflexiuni, este puțin cu cât putin se ridica la forme am spus matoria, pana ajungand in sfarsit la calitatile variate si complexe cuprinse sub denumirea generala de cantec Cele șapte clape cu care se scrie muzica corespund celor șapte voci pe care natura le-a format potrivite pentru cântare: bas, bariton, tenor, contralto, mediosoprano, soprană, soprană acută sau soprana sfogato, așa cum le numesc italienii Este ușor de experimentat că, dacă unii oameni, înzestrați cu unele dintre aceste voci, încep să cânte împreună piesele unui cor pe care le-au auzit în teatru, dacă au ureche bună și nu vor sau nu pot să cânte la unison, vor conveni la unison, treimi, cincimi sau octave Vedem, deci, cu acest exemplu foarte simplu, că originea armoniei perfecte, fără a merge să o căutăm cu toți muzicienii și filozofii în tratate acustice sau în raporturi și proporții matematice, nici cu Euler în formule algebrice, nici cu Tartini absurditate în proporțiile cercului, nici cu Rameau în rezonanța corzilor (o teorie reînviată în timpurile contemporane de scriitorii francezi și de unii germani) o găsim în motive foarte simple, inspirate din natură și din legile limbii Dacă cele șapte voci formate de natură, potrivite pentru cânt, sunt puse să cânte, una după alta, tonul care le va fi mai ușor și mai firesc, intonația fiecăreia dintre ele va corespunde, fără îndoială, celei de-a treia tonuri ale acesteia Al treilea împarte modelul la mijloc, pentru MARIANO ANTONIO BARRLÍNECHFA că în acest scop au fost comandate cele șapte chei Începând cu basul până la o a doua soprană înaltă care va fi în mod natural de acord în a treia cu prima, ei vor forma o serie de treimi Do, soarele meu, da, re, fa, la, do Avem aici armoniile primare și secundare ale unui ton, toate acordurile sale, consoane și disonante, cu basurile lor fundamentale respective, cu toate coardele care le determină (Do, mi, sol) (sol, si, re) (fa, la, do) sunt primele trei armonii care determină tonul Cu primele două el face ca basul fundamental cadența perfectă cu tonul (do, sol, do); cu primul și al treilea cadența este mai puțin perfectă (do, fa, do); iar în aceste două cadenţe se manifestă cele două mişcări principale ale basului fundamental, a cincea (sol, do) şi a patra (fa, do)- Dar determinarea tonului și cadenței în ea va fi mult mai perfectă, dacă se leagă cele trei armonii primare ale sale, a treia interpusă între prima și a doua, din care mișcarea basului fundamental (do, fa, sol, do) va rezulta , unde mişcarea de grad (fa, sol) contrară fenomenului de rezonanţă a lui Rameau este firească zicalului de mai jos În aceeași serie de treimi se află armoniile secundare ale tonului (re, fa, la) (mi, sol, si) (la, do, mi), care, deși nu determină tonul, pot fi legate de armonii primare sau fundamentale, în care trebuie să se rezolve, iar basurile lor fundamentale respective sunt re, mi, la, deoarece pe ele se sprijină al treilea și al cincilea Din acest motiv, în acordul al treilea și al șaselea (E, G, C), basul fundamental nu este coarda sa de mi scăzut, deoarece nu susține armonia perfectă; Astfel de bas al acelei coarde este do, care, plasat sub mi, dă naștere armoniei perfecte, a treia, a cincea și a octavei (do, mi, sol, do) Astfel, în acordurile care nu sunt de a treia și de a cincea, basul fundamental trebuie asumat sau suprimat sau transportat la înalt, deoarece în treia și a șasea menționate mai sus, astfel de bas este coarda C cea mai înaltă În rezoluție, basul fundamental este piatra de încercare pentru a distinge consonanțele de disonanțe ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII Я Mulțumiri; iar în a-l găsi, când este suprimat sau transportat, constă în cunoaşterea structurii şi ţesăturii armoniilor oricărei compoziţii Din principii naturale atât de simple, precum cele două experiențe de trei ani la care am făcut aluzie mai sus, autorul lucrării Despre originea regulilor muzicii (cartea a treia) deduce principiile care fac o compoziție lipsită de erori de armonie , și cu aceste reguli natura, forma și utilizarea acordurilor consoane și disonante, mișcările regulate și neregulate ale basului fundamental, schimbările de ton, melodia, cu cinci reguli generale ale întregii bune armonii, pe cât de inviolabile sunt în arhitectura regulile echilibrului II Evoluția istorică, procesul de constituire a muzicii ca artă independentă, dovedește această derivație firească, acest pas imperceptibil de la vorbire la cânt Nu cunoaștem caracterul estetic precis, frumusețile, modurile de acțiune și formele muzicii grecești; dar studiile la care au dat naștere fragmentele importante ale muzicii grecești despre care se știe că au dat naștere — Pythika timpurie a lui Pindar, imnul lui Nemesis și imnul lui Apollo — arată că în timpul celor cinci sau șase secole care separă primul de ultimul dintre pasaje citat, melodia, sau mai bine zis cântecul, cu greu s-a schimbat la eleni, păstrând mereu același caracter hieratic; iar ambele piese atrag în egală măsură atenția, în ciuda nobleței lor incontestabile și a bogăției lor ritmice, datorită monotoniei și aridității lor egale Este că această muzică a fost un sclav al versului, al cuvântului Ritmul muzical a păstrat o paralelă atât de strânsă cu ritmul oral, încât sunt ușor de confundat Primii eroi ai Greciei: Mercur, Apollo, Linus, Amphion, Orfeu; primii săi poeți, Pindar, Anacreon, Sofocle, Euripide, toți, profeți, barzi și tragedieni, eroi ai legendelor și eroi ai istoriei, au mers la MARIANO ANTONIO BARRENËCHEA cândva poeți, cântăreți și muzicieni Muzica lui nu a trecut de la a fi o declamație cadențată și foarte puțin expresivă Primul obiect al acelor primi poeți pare să fi fost acela de a trezi și de a trezi la greci înclinația firească a omului de a crede în existența unor ființe invizibile, administratori ai binelui și răului și a căror voință este convenabilă, este necesar să cucerească în orice fel Moliciunea clintitoare a declamatiei a fost un element persuasiv care a ajutat sa imprime in sufletul rustic al grecilor timpurii lucrurile minunate pe care le cantau poetii despre Zeitati Imnurile atribuite lui Orfeu, deși sunt de alți autori, dovedesc că natura primelor poezii era acest antropomorfism elementar, care prezenta Zeități înfricoșătoare exersând sentimentele și virtuțile care fac posibilă viața în societate, viața civilă Se înțelege ușor că astfel de poezii rustice au fost primele și adevăratele semințe din care s-au născut toate manifestările culturii clasice Și primii greci s-au obișnuit atât de mult cu ritmul cântecelor lor timpurii, încât timp de multe secole nu s-a scris nimic în proză Sublimele fabule despre zei mișcaseră atât de mult fantezia sensibilă a grecilor, încât în fiecare zi erau cântate, cu entuziasm divin, pentru instruirea oamenilor Acest exercițiu perpetuu de poezie și cântec a făcut ca vocea grecilor să fie extrem de moale și flexibilă la toate modulațiile, atât de mult încât accentul și numărul de silabe se distingeau clar; mod armonios și cântător de a vorbi, la care Horațiu face aluzie în Arta sa poetică, (partea I, cartea , capitolul , art ) Putem concluziona că poezia a fost inventată pentru a exprima prin cântec afecțiunile vieții morale Acesta este scopul obișnuit al poeziei, deși mai târziu cultura modernă a limbilor a perfecționat-o în celelalte proprietăți mai puțin esențiale, cum ar fi sublimitatea gândurilor, invenția imaginilor și expresia exactă a tuturor afecțiunilor umane „Toată poezia adevărată este întotdeauna un cântec”, a repetat Carrillo ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII Γ lyle în Eroii vorbind despre Dante Toate poeziile vechi, ale lui Homer ca toate celelalte, sunt cântece autentice Am spune cu strictețe că toate рост sunt; că ceea ce nu se cântă nu poate fi propriu-zis o poezie, ci mai degrabă o proză pe care, prin dislocarea ei, o vom numi zdrăngănitoare, în marele detriment al gramaticii și nu puțină întristare a cititorului, asta cel puțin Da: putem repeta aici încă o dată doar observația lui Coleridge „oriunde găsești o propoziție exprimată muzical trebuie să existe ceva bun și profund chiar și în sens” Ce spun aceste intuiții ale geniului critic decât că alianța dintre poezie și muzică este indisolubilă și se întoarce la primele epoci ale spiritului uman? Caracterul propriu al tuturor artelor aflate la începutul lor este de a produce împreună o manifestare confuză a vieții Se poate observa că copilul gesticulează, tremură și bâlbâiește cuvinte nearticulate, învăluite într-un sunet aproape muzical Mai târziu, când organele sale capătă consistenţă, sensibilitatea, concentrată într-o singură sursă, atunci când este rănită, îşi va distribui reacţiile în diferite puncte de la periferie, din care se vor naşte nuanţele fundamentale ale spiritului şi simţirii, reflecţiei şi reflecţiei spontaneitatea Paralel cu acest proces este formarea artelor, în special a poeziei, muzicii și dansului pe care grecii primitivi le-au confundat sub numele comun de cor Tragedia și comedia s-au născut mai târziu din acest amestec confuz de dans, poezie și muzică Dansul și muzica au fost amestecate în proporții mai mici cu aceste forme de artă dramatică ca rămășițe ale corului nisiac, care fusese a doua manifestare a instinctului dramatic, pentru că nu este inutil să amintim aici că corul a jucat un rol în tragedie abstract și simbolic, nu avea nimic în comun cu ceea ce a fost repetat și interpretat în timpurile moderne A fost un ecou al conștiinței publice care a intervenit în marile aventuri pentru a condamna o acțiune impie sau pentru a celebra sau susține o virtute necunoscută Într-un cuvânt, MARIANO ANTONIO BARRKNECHTA Corul tragediei grecești a fost o supraviețuire din cele mai timpurii epoci ale artei și a reprodus, în mijlocul unei civilizații avansate, suflul liric al poeziei populare Împărțirea scalei și diversitatea modurilor muzicii grecești, a prezentat o mare analogie cu diferitele dialecte care au modificat țesătura limbii naționale, ceea ce ne face să deducem că muzica greacă a fost pentru muzica modernă ceea ce cântarea Câmpia anterioară secolul al XVI-lea este muzică figurativă și ideală, adică o formă primitivă care nu admite mai mult decât un număr mic de accente și culori Amestecat cu poezia, care era un element secundar, a suferit de legile sale și a servit drept vehicul pentru cuvânt, fără a-i depăși cu mult sonoritatea Nu numai că grecii au făcut ca vocea umană să treacă printr-un număr mic de grade, o cincime luată în general în partea de mijloc a scalei; De asemenea, i-au cerut cântărețului să rămână în limitele unui sunet moderat II Psalmodia este o altă manifestare a acestei sinteze în același ritm al ritmurilor orale și muzicale Deși istoria Bisericii Catolice nu ne spune nimic precis despre primele rituri și cântări ale creștinilor occidentali până la apariția Sfântului Grigorie la sfârșitul secolului al VI-lea, este totuși dovedit că printre creștinii secolelor precedente a existat o liturghie și folosirea obișnuită a cântării psalmilor ziua și noaptea Cântarea de imnuri și psalmi a fost cea care fusese introdusă în ritul grecesc al Constantinopolului sub pontificatul Sfântului Ioan Gură de Aur, adică cântarea alternativă și antifonală Preiau în prețioasa carte a părintelui Eximeno părerea eruditului părinte Martini care în Storia della musica, volumul I, disertația ?, spune că cântarea Psalmilor a fost transplantată de către Apostolii Sinagogii Ebraice Acestea, spune întotdeauna Martini, s-au transformat în ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII B Creștinii au început să cânte Psalmii în stilul în care erau obișnuiți să-i cânte în timp ce mărturiseau legea lui Moise și adaugă că David a primit de la Dumnezeu, împreună cu psalmii, modul de a-i cânta, de aceea psalmodia este un cântec imediat inspirat de Dumnezeu Este inutil să zăbovim la infirmarea acestei păreri ciudate, spune deja părintele Eximeno Este suficient să observăm diferitele liturghii ale diferitelor rituri pe care Biserica le îmbrățișează pentru a vedea palpabil că psalmodia noastră nu este altceva decât o parte a liturghiei latine; că aceiași psalmi se cântă într-un fel în ritul latin, în altul în grecesc și în altul în maronit; și orice creștin credincios știe foarte bine că diversitatea acestor rituri, fără să atingă în vreun fel fundalul Sfintei Revelații sau al Instituțiilor Apostolice, depinde tocmai de limbă și de diferitele obiceiuri și modalități ale popoarelor Psalmodia — cântarea psalmilor — provenea din cultul israelit la care l-a luat Sfântul Ambrozie, Episcopul de Milano, iar forma ei primitivă, sau mai bine zis forma ei constituită și definitivă, era cântarea gregoriană, care era o cântare la unison fără acompaniament instrumental și cu nici un alt ritm decât cel impus de ritmul oral al versurilor În cartea a zecea a Mărturisirilor sale, Sfântul Augustin povestește că Sfântul Anastasio a pus psalmii cânți în biserica sa cu o voce atât de moderată, încât cântecul rezultat era mai aproape de cuvinte decât de muzică Sf Isidor confirmă același fapt, spunând că era obiceiul general al bisericii primare să cânte cu un glas care să nu se ridice peste zgomotul cuvântului Așa cum ar trebui să se întâmple cu grecescul melopea, al cărui caracter a dat naștere la atâtea digresiuni Cântarea bisericească sau gregoriană poartă cu sine tot caracterul vremii când a intrat pe nesimțite în biserică Națiunea italiană a păstrat peste toate popoarele europene mai multă moliciune în felul de a vorbi, după invaziile barbare au corupt total latină și, în consecință, mai multă dispoziție pentru cântat Biserica romană a fost prima dintre MARIANO ANTONIO BARRENE СИГА bisericile din vest qir dupd ce Constantin a fost pus in starea linistita de a exercita rv lemon eri tia-na, a inceput si el sa cante public Acest cântec însă, deși era cel mai puțin barbar care putea fi practicat de popoarele din Occident, era și în concordanță cu rusticitatea limbii, cu simplitatea sentimentelor religioase, cu fastul mic al cultului și cu scopul de a se îndepărta, pe cât posibil, de muzica profană Nu era nevoie, să inventăm acest cântec al profesorilor de muzică; aceiași preoți care reglementau cultul l-au putut inventa din pur instinct, cu atât mai mult cu cât acel cântec era foarte asemănător cu cel al popoarelor barbare Dispoziţia avantajoasă a naţiunilor italiene a făcut, după cum am spus deja, ca cântarea ecleziastică să fie cultivată în mod deosebit în Biserica Romană şi să se răspândească imediat în Biserica Latină Dar ne lipsește o istorie adevărată a cântării simple sau primitive Nu se știe cum a fost observată liturghia romană, care stă la baza adevăratei cântece; nu se cunoaște nimic sau foarte puțin despre notarea muzicii bisericești din vremea Sfântului Grigorie cel Mare, care a murit la începutul secolului AGI, și care este venerat ca principalul autor sau reformator al cântecului bisericii romane; este o enigmă dificilă, imposibil de risipit, marea varietate a notării unor memorii liturgice supraviețuitoare, anterioare lui Guido din Arezzo; dar nu poate exista nici o îndoială că latinii, înainte de irupția barbarilor, nu aveau alt sistem muzical, nici alte nume pentru note, decât cele pe care le-au învățat de la greci, de la care Boethius le folosea în secolul al V-lea în tratatul său de muzică , și cu care, în opinia lui Neibomio, San Ambrosio și San Agustín, au compus cântecul lui Te Dcum la sfârșitul secolului al IV-lea Odată cu lipsa generală de cultură cauzată de invaziile barbare, încetul cu încetul și-a pierdut inteligența și executarea notelor grecești, care constau din semnele alfabetului grecesc, aranjate și modificate în consecință ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII în multe feluri, deși ideea tetracordurilor grecești și a sistemului lor maxim a fost totuși păstrată După iruperea barbarilor, în timp ce cunoașterea și folosirea notelor grecești se pierdea, școala romană, care după cum am spus a fost întemeiată sau reformată de Sfântul Grigorie cel Mare, inventa niște semnale sau note, numite pneumatice (i ), care, fără a le determina intonația corectă și precisă, indica direcția vocii, unde ar trebui să se ascuți, să încetinească, să oprească, să accelereze și alte modificări similare care au constituit gustul și stilul cântului Hucbaldo, care a scris tratatul său De Harmonica Institiitione la sfârșitul secolului al IX-lea, spune deja că neumele sau notele pneumatice nu determină precis, ci doar mai mult sau mai puțin, tonurile sau acordurile melodiei A vrut să remedieze un asemenea defect cu însemnările sau literele grecești pe care le folosea Boethius sau cu cele latine corespunzătoare Acest dezavantaj nu a fost singurul Studiul cântului a fost dificil și jenant, deoarece au continuat să se facă referiri la sistemul tetracordal grecesc, ale cărui cunoștințe și aplicare s-au pierdut pe măsură ce vremurile culturii romane s-au retras; cu atât mai mult din cauza lipsei sesizabile a unei metode de învăţare şi fixare a elementelor cântului în memorie Guido Aretino, călugăr benedictin de la Mănăstirea Pompona, lângă Ravenna dedicat în lui Teobald, episcop de Arezzo, faimosul său Microlog, care trebuie considerat ca fundament al sistemului actual de muzică și al modului de a-l nota și de a învăța Guido a fost primul care a lăsat deoparte tetracordurile grecești, înțelegând că toate melodiile tuturor tonurilor cântecului simplu erau cuprinse ca într-un cerc în cele șapte grade, acorduri sau voci care modulează natural și instinctiv, mergând de la un capăt la altul ( ) „Neuina, este un agregat de voci sau sunete care se pronunță într-o singură respirație”, definește Gaffurio autor al timpului, în cartea cap λ^ΙΙΙ, Despre muzică practică, citat de Antonio Eximeno MARIANO ANTONIO BARRRNtCH^A a scalei El a caracterizat aceste șapte șiruri cu primele șapte litere ale alfabetului latin A, B, C, D, F, F, G, iar pentru a învăța să le acorde a ales șase silabe ut, re, mi, fa, sol, the one conţinând toate cele cinci vocale În mod întâmplător sau perspicace, a găsit acele șase note în prima strofă a imnului lui San Juan Bautista Ut queant Iaxis Resonare fibris Mira gestorum Famuli tuorum Solve polluti Lobii reatum Sane Joannes ; care i-a făcut pe discipolii săi să învețe pe de rost să-și fixeze în urechi teoria muzicală a scalei muzicale și sunetele elementare Cu toate acestea, sistemului lui Guido Aretino îi lipsea să inventeze notele sau semnalele care determinau în liniile de tipar acordurile care ar trebui să fie interpretate într-un anumit cântec Francon, autor al secolului al XII-lea, în cap IV al tratatului său De Figuris et Signis Cantus Mcnsurabilis, distinge trei specii de figuri muzicale: lungi, scurte și semiscurte, la care Juan de Mûris a adăugat în secolul al XIV-lea яштшш și minimele Odată cu progresele realizate în secolul al XVI-lea, pe de o parte, prin artificiile contrapunctului și, pe de altă parte, prin agilitatea cântăreților în executarea acestor artificii, s-au adăugat semiminima, nota a opta și semicroma la cele cinci note antice, și chiar mai târziu fusa și semi-fusa, un set de note care în vremea noastră s-a redus la rotund, alb, negru, optime, semi-opta, fusa- și semi-fusa Valoarea bancnotelor fiind pur respectiva pentru fiecare sa fie dubla fata de cea a celei care ii urmeaza, nu s-ar putea pune in executare fara o masura absoluta a timpului prin care se determina valoarea sau durata fiecarei bilete si cea respectiva la celălalt și Această măsurătoare este busola care se poartă cu mâna, care primitiv, ca în esență, a fost împărțită în două părți egale Busola F , chiar înainte ca notele menționate mai sus să fie inventate, a fost întotdeauna necesară în cântarea metrică și ritmică a anticilor ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII IV Această scurtă trecere în revistă a dezvoltării notației nu va fi considerată inutilă, într-o scriere care își propune să dea o idee argumentată a evoluției muzicii europene Nu a fost pierdut timp cu aceasta înainte de a intra în studiul dezvoltării contrapunctului, pentru că era bine să ne amintim, de asemenea, originea semnelor pe care le folosim în scrisul nostru muzical și să vedem cât de încet și treptat au apărut aceste semne ca limbajul dezvoltat constituam Dacă înflorirea muzicală a fost prodigioasă în primele zile ale erei creștine, în special din secolul al III-lea până în secolul al VI-lea; Dacă numele glorioase de San Ambrosio și San Gregorio au ilustrat această epocă rodnică, secolele următoare sunt acuzate, din punct de vedere al evoluției muzicale, de o oprire care a durat până în secolul al XII-lea Acest secol este marcat de o frumoasă trezire a spiritului artei, care atinge toată splendoarea în secolul următor Din secolele al IX-lea și al X-lea, aproape tot efortul muzicienilor profesioniști a fost canalizat, după cum s-a văzut, din preocupări exclusiv tehnice, spre latura științifică a artei în formare, asupra detaliilor de figurare a notelor și a scrisului și oarecum în jurul noii științe a armoniei care începea să fie prevăzută Dar cunoaștem și foarte imperfect originile și dezvoltarea primitivă a polifoniei medievale Singurul lucru sigur pare a fi că a fost în secolul al IX-lea, în țările france, când a devenit o instituție estetică odată cu apariția primului tratat de organimi Nu a fost cu adevărat o invenție sau o descoperire, ci pasul în domeniul esteticii — actul estetic este întotdeauna un fapt de sancțiune socială — a unei practici naturale și populare din toate timpurile și toate țările Existau două moduri principale de a cânta cu multe voci: unul consta în întărirea unui cântec prin serii de consonanțe paralele: este organul și fagotul fals; celălalt era format din MARIANO ANTONIO BARRENÊCHËA combinarea unei melodii cu ea însăși sau cu una diferită: este canonul sau discantus; Proceduri care, inițial repetate separat, și-au desfășurat ulterior interferența în contrapunct, a căror înflorire extremă a fost momentul precursor al epocii clasice a armoniei Denumirea de contrapunct nu este folosită până în secolele al XIV-lea și al XV-lea și chiar și atunci rar; iar dacă prin ea ar trebui să se înțeleagă un concert de două sau mai multe voci puse în armonie, vechimea ei este egală cu aceea a cântării, întrucât, așa cum am spus mai sus, a cânta împreună este o practică firească și populară a tuturor timpurilor și a tuturor neamurilor, orientată doar de instinct În acest sens contrapunct au fost concertele bretonilor și cântecele tuturor popoarelor, până când gustul gotic al varietatii extravagante a fost introdus în ei Dominația barbarilor nu a afectat la fel de mult gustul italienilor de a cânta, motiv pentru care au păstrat, față de celelalte națiuni europene, mai multă aptitudine și o ureche mai puțin grosolană pentru acest gen popular de concerte făcute fără artă Călugărul autor al vieții lui Cario Magno, anul , spune că „cântăreții romani i-au instruit pe francezi în arta muzicii organizate”, și s-a înțeles prin această expresie și s-a înțeles, câteva secole mai târziu, muzică concertată a două sau mai multe voci Din acest gen de concerte sugerat de urechea bună își are originea, fără îndoială, cel cunoscut sub numele de fals bourbon, care se reduce la a însoți o parte a liturghiei cu un concert foarte simplu și armonios de câteva note cu unele ligaturi si sincope Prin contrapunct artificial trebuie să se înțeleagă concertele pentru cvinte, patre și octa, care sub denumirile de diatonia, discanto sau biscanto au fost folosite cu mult înaintea lui Guido Aretino Găsim deja aici erorile pe care știința uscată și prea mult atașament față de principiile teoretice ne fac să le facem, când instinctul lăsat în sine ar fi făcut totul Scriitorii de muzică și savanții acelor ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII Vremurile, preocupate de ideile puține sau prost înțelese ale grecilor, care numeau doar intervalele a cincea, a patra și a opta consoană, le-au respins pe toate celelalte ca fiind disonante Această preocupare a fost coroborată cu lipsa de cultură sau delicatețea urechii de a percepe că, dacă conformitatea și analogia sunetelor care formează octava, a cincea și a patra nu este nuanțată cu diversitatea sau neasemănarea plăcută a sunetelor a treia iar în al șaselea rând, armonia rămâne dacă nu neplăcută, cel puțin uscată Am evidențiat aici instituția bifoniei, fapt de o importanță prodigioasă în istoria artei sonore, deoarece până în acest secol al IX-lea, muzicienii, aparent pentru că natura nu conține nici un exemplar bine definit de polifonie, se aflau în imposibilitatea absolută a obținând cel mai mic sunet duofonic Responsabilitatea sau gloria de a fi fost promotorul primelor probe de armonie duofonică, îi corespunde călugărului Hucbaldo care probabil a luat la întâmplare sau sub falsa preocupare teoretică pe care am indicat-o mai înainte, (fals pentru că ceea ce grecii numeau consoane și dissonos) nu corespund consonantelor si disonantelor noastre), primele intervale care i-au aparut si a inceput sa le asocieze cu notele care formau unisonurile acestui timp A ales intervalele a patra și a cincea și această alegere ar fi trebuit făcută pentru că notele acestor două intervale sunt, într-o anumită măsură, note neutre, cele care se aliează cel mai firesc între ele și cu a opta și trebuie să fi fost la acea dată, ca o consecinţă a necunoaşterii totale polifonice a urechii, din cauza imposibilităţii vreunui contrast pe care l-ar fi dat această posibilă educaţie note greu perceptibile Dar este necesar să subliniem că călugărul Hucbaldo nici măcar nu și-a imaginat ideea de a forma o armonie, nici măcar rudimentară oricât ar fi; voia pur și simplu să dea o nouă formă monotoniei Ceea ce ne poate surprinde acum, ceea ce îl face pe Lavignac să spună că sistemul lui Hucbaldo ar putea fi numit cacofonie, este că al patrulea și al cincilea vor trece ca ar MARIANO ANTONIO BARRENECIIEA melodii plăcute pentru urechile vremii, în timp ce consonanțele noastre, a treia și a șasea, au trecut neobservate Al patrulea și al cincilea, a căror folosire astăzi este un păcat pe care un începător în practica armoniei nu l-ar comite! Acest fapt, care, după cum am spus, și-a avut sancțiunea în organum, în secolul al IX-lea, a fost toată armonia practicabilă și posibilă timp de cinci secole și, în așa măsură, a părut o monstruozitate încât însăși existența sa istorică a fost negata Dar nu se poate prejudeca dispozitiile unei organe care timp de un numar incalculabil de secole nu auzise decat monotonii si melodii În sfârșit, Guido Aretino în secolul al XI-lea, deși în capitolul VI al Micrologo-ului său el lasă pe al cincilea și al patrulea în fostul lor principat, în capitolul X^/III el cenzurează această diafonie grea și introduce în ea a treia, care este sufletul de perfectă armonie Este foarte probabil ca în vechea capcană falsă, cultivată fără reguli contrapunctice, a treia a fost adesea introdusă fără să știe, așa cum fac oamenii cu urechi bune în concertele populare fără să știe Este incontestabil că al patrulea și al cincilea nu au fost singurele intervale folosite în mod inconștient, deoarece nevoia de a ajunge treptat la unison pentru a încheia, a evita tritonul sau a face o întârziere pe unul dintre momentele din momentul cadențelor, au fost alți factori atâte motive pentru a introduce accesoriu-vânt, noi intervale, treimi și secunde, care erau considerate disonante Învățații emulatori ai lui Guido din Arezzo nu vor fi încetat să-l critice, ca pe o eroare sau o îndrăzneală, pentru că l-au introdus pe al treilea în diafonie; dar această inovație fericită a ciulit urechile muzicienilor pentru a simți grația pe care acest interval a adăugat ansamblurilor De la Guido, a treia și inversarea sa a șasea au fost folosite cu aceeași libertate ca a cincea și a patra, așa cum se vede în exemplele de diafonie ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII dat de Marchetto din Padova în Elucidano ntusicae planae, publicat în Este timpul să observăm că diafonia nu trebuie privită ca o adevărată mișcare spre armonie, ci mai degrabă, parcă, o întinerire a melodiei, un nou mod de a o prezenta și, după toate probabilitățile, în gândirea artiștilor a timpului era o modalitate de a o varia și de a o înfrumuseța Acest sistem eminamente primitiv a fost puntea pe care logica auditivă a făcut-o între muzica unifonică și muzica polifonică a timpurilor moderne V Orgamtm, așa este numele pe care Hucbaldo l-a dat embrionului său armonios, a durat cinci secole, o perioadă de timp care poate părea considerabilă, dar care în istoria artei nu este cu adevărat excesivă, mai ales că nu era vorba de ameliorare sau de a înfrumuseţează o artă cu povara cauzată de un gust mai mult sau mai puţin corupt Instinctul omului crea o nouă artă În adâncul sufletului, melodia și armonia sunt de fapt două elemente perfect diferite ale aceleiași arte Nu depind unul de celălalt; se completează, dar nu sunt inseparabile Domnia lungă și strălucită a melodiei o dovedește Dar voi fi mai exact spunând că dacă melodia ar putea trăi fără armonie, cazul invers nu este valabil, adică nu poate exista o artă armonică unde nu există melodie Pentru ca armonia să dobândească dreptul de cetățenie în arta muzicală, a fost necesar să se antreneze mai întâi urechea, să se obișnuiască urechea cu sunete comune, dintre care unele auzise doar în al treilea plan, foarte ascunse, confundate cu altele ; trebuia să se obişnuiască pentru prima dată cu combinaţii care îl răneau efectiv Organum a venit pe scurt pentru a pregăti contrastul indispensabil, în același timp cu pământul, pe care MARIANO ANTONIO BARRRNt'CHEA Atunci clădirea prodigioasă a armoniei consoane se va ridica repede, ceea ce ar fi mai rapid* o S“-ría completată cu cea a armoniei disonante Dar a continuat să cultive melodia de-a lungul Evului Mediu Istoria ne învață, de fapt, că germanii, sașii, bretonii, francii aveau o pasiune prodigioasă pentru muzică La începutul Evului Mediu, muzica avea, ca să spunem așa, reprezentanții ei învățați, semicivili și semireligiosi, care formau o castă privilegiată, un fel de masonerie Puțin mai târziu, în secolele al XII-lea și al XIII-lea, au apărut numeroase manifestări de artă populară Muzica înflorește peste tot Nu există catedrală, biserică, care să nu aibă cântecul ei Nobilii aveau cântăreții și muzicienii lor Școlile numite Scholae minorum s-au centralizat și au creat noutăți muzicale pe care muzicienii au venit să le caute să le extindă peste tot În această perioadă (secolul al XIII-lea) a avut loc o înflorire a muzicii ușoare Este foarte demn de remarcat că, în vremurile cu obiceiurile mai rustice și cu gustul mai grosolan, mâncărimea de a fi admirat cu modulații, care păreau grațioase, remarcabile și delicate, a dominat mereu cântăreții, așa cum arată folosirea antică a neumelor și vocalizărilor pe unele silabe de cântare bisericească Savanții ecleziastici au strigat adesea împotriva acestei folosiri sau abuzuri Acest adaos de ornamente a fost caracterul gustului gotic, adică de a combina multe și diverse părți, care cu varietatea lor afectată au surprins, deși nu au contribuit la formarea unui întreg simplu și perfect Acest prost gust era mai liber dezvăluit în cântecele profane, în care nicio autoritate superioară nu punea capăt ușurinței muzicienilor, care abuzau grosolan de principiile contrapunctului expuse de Guido Aretino, promovate de Marchetto din Padova și de alți profesori secolele al XI-lea și al XII-lea, și a diviziunilor de timp și varietatea notelor inventate de ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII Fr'ancon Și în ciuda cloului și a vigilentei înțelepților păstori ai bisericii, el a subminat și denaturat cântecul bisericesc Acest lucru ne este demonstrat de Ioan de Salisbury, printre alții, care, în , vorbind despre cântecul ecleziastic al Angliei, în disertația Volumul II explicat în acești termeni: „Cultul religiei este profanat de muzică; se pare că acesta intenționează, în mijlocul sanctuarului, să efemineze sufletele surprinzându-le cu modulații lascive, cu variata ostentație a inflexiunilor delicate și cu diferitele diviziuni ale notelor și perioadelor Modulatiile diverse si senzuale s-ar putea spune ca formeaza un cor de sirene, intrucat in asa fel si cu atata usurinta moduleaza, cand spre nivelul inalt, cand spre nivelul jos, notele sunt rezolvate si duplicate, vocile, sus și sus cu jos și jos, că urechea nu poate distinge sau forma o judecată a ceea ce se spune'' Cântecul sentimental, iubitor, bahic, de război a fost cultivat, absolut liber de arta religioasă și înflorind în ciuda condamnărilor papale Troberos, menestrele, bardo, trovatori, meister-sangers, au învățat cântecul oamenilor, domnilor și au popularizat cu o frumoasă ardoare, cele mai bune flori ale „gai-saber” Preocuparea dominantă era să se audă două sau trei melodii simultan, cărora le serveau drept text un imn bisericesc și un cântec picaresc Iar această practică curioasă, care poate fi supusă celei mai severe cenzurii, copilărească până la un anumit punct, barbară după cum s-a spus, a fost totuși un element important în evoluția organică sau internă a artei sonore Pentru că muzicienii nu au continuat să adauge la nesfârșit patri și cincimi unul altuia și melodiilor lor Încetul cu încetul au reușit să le găsească un alt loc de muncă Au luat cele mai diferite motive, cântece, melodii și au încercat să potrivească notele pentru a forma intervale de octavă, a cincea și a patra A fost de fapt o lucrare a spiritului în loc de o muncă instinctivă și a auzului Ingeniozitate în întâlnire MARIANO ANTONIO ΒΑΓΚΓΝΓ'ΊΓ'' A a pieselor a înlocuit concepția muzicală și ritmul a fost sacrificat fatal Au fost muzicieni și iubitori de combinații, dar nu și compozitori Cu am spus deja, această perioadă antimu acal literei -ite, υ foarte util pentru dezvoltarea muzicii, pentru că ' ert a fost sărăcit, măcar urechea s-a îmbogăţit ο·η o multitudine de noi sonorităţi, care într-o perioadă relativ scurtă de timp, ar trebui să constituie minunata comoară a armoniei Arta pătrundea încet, dar sigur, în posesia unui nou domeniu Această polifonie rudimentară, nu spre deosebire de contrapunctul modern, a pregătit apariția fugii și a artei lui Johann Sebastian Bach A VĂZUT Din punct de vedere istoric, deci, încă din secolul al X-lea apare antiteza procedeului organum, în mișcarea opusă care este aproape regula normală a contrapunctului Stabilirea polifoniei sub forma dic-cantus sau canon, vine de fapt din ultima dezvoltare a organului sau a sistemului coardei false, care a adăugat (Adam de Halle) la a patra și a cincea a călugărului Hucbaldo, folosirea al treilea și al investiției sale al șaselea Prin această simplă adăugare, armonia consoanelor a cucerit un loc definitiv în muzică Acum, în posesia unor elemente noi, compozitorii s-au trezit înlănțuiți pentru a complica combinațiile pe care le făceau și care, după cum am văzut, constau în asocierea polifonic de melodii, cântece și unisonuri de diferite caractere Obiectul discanto-ului constă în a face pe ascultător să distingă diferite cântece, așa cum am spus deja mai sus, furnizându-i în fiecare moment diferite impresii de timbru armonic, de pasiune, de distanță, de mișcare Marșul contrar al vocilor devine aproape o regulă de la început, o procedură de distribuție psihologică НГТОЧІА ESTETIC PE muzică bution sau ucb dvs n diferite pr^c^dimientc fuziune antagonistă care tinde să confunde părțile: în loc să le distingă Principiul dezacordului, deci al încercărilor de a-l combina cu principiul organimi, a triumfat definitiv Discanto-ul secolului al XII-lea este astfel înzestrat cu do: mari motoare ale dezvoltării sale Teoria era atunci într-o stare complet anarhică „Există atâtea practici de diafonie câte cântăreți”, spune un contemporan Primele patru consonanțe sunt interzise, sfătuite sau ignorate de tehnicieni și cea mai completă și arbitrară dezordine domnește în această chestiune Dar aproape că sunt de acord că treimi și șase sunt disonanțe în principiu, dar tolerate și, de fapt, multiplicate de compozitori ca note trecătoare Este că concepția despre consonanță se lărgește progresiv Se face distincție între disonanțe, între treimi, secunde, triton sau inversiunile acestuia Disonanța nu este doar tolerată; „disonanța imperfectă” este o utilizare plăcută, atunci când precede imediat o consonanță Este deja sentimentul de atracție și repulsie Al treilea și al șaselea sunt admise ca consonanțe imperfecte, cu condiția ca acestea să fie rezolvate prin mișcări contrare, iar noțiunea eMa de rezoluție este folosită pentru a distinge net-г înaintea formelor sale majore și minore, deși sensul său nu are nimic de modal Toate aceste procedee se acumulează încetul cu încetul și deja în secolul al XIII-lea există un acord aproape total cu privire la toate și la utilizarea lor Între utilizarea și abuzul invențiilor lui Guido din Arezzo, ale lui Marchetto din Padova și ale lui Francon și eforturile micului geniu epurat de a inventa varietăți noi și surprinzătoare, muzica a ajuns la momentul în care cântarea și contrapunctul au luat zborul atât de repede, că, mânuiţi de anumiţi profesori, au părăsit limitele drepte la care două secole mai târziu au redus-o autoritatea bisericească şi bunul gust al altor muzicieni Acesta a fost secolul al XIV-lea Ioan francezul MARIANO ANTONIO BARRENI-CHLIA de Mûris, în ceea ce privește contrapunctul, a distins consonanțele perfecte de cele imperfecte; El a folosit disonanțe mult mai clar decât Marchetto de Padua și a dat reguli generale de contrapunct care sunt foarte în concordanță cu cele folosite astăzi Cu noile sale reguli de contrapunct, Juan de Mûris a făcut mai ușor și mai frecvent utilizarea și legarea notelor inventate de Francon și completate de însuși de Mûris Oricum ar fi, întrucât cultura gustului și delicatețea auzului nu a avansat cu același ritm cu mijloacele de facilitare a progresului muzicii, abuzul care s-a făcut asupra acelor invenții timp de două secole a fost fără comparație mult mai mare decât utilizare înțeleaptă, corectă și metodică Acea senzualitate efeminată și ostentație afectată de care se plângea Ioan Salisburyense în secolul al XII-lea, la începutul secolului al XIV-lea, ajunsese la excesul scandalos descris de Papa Ioan al XXII-lea în decretul său Docta ignorantia, dat la Avignon, în anul : „Unii ucenicii din noua școală, spune el, atenți la împărțirea ritmurilor, nu sunt atenți decât la noile note și le place mai mult să creeze altele noi decât să le cânte pe cele vechi Ascultă cântecul bisericesc așezat în semi-breve și minime, rănit de note mici; melodia întreruptă cu guturai; alunecă în jos discante; insistă pe fire și melodii vulgare; încât uneori, fără să aibă grijă de fundamentele antifonarului și ale gradatului, nu știu pe ce fundații construiesc; Ei nu deosebesc tonuri, mai degrabă le confundă, pentru că cu acea multitudine de note, ridicările modeste și căderile moderate, prin care tonurile se disting, se întunecă și se confundă între ele Ei aleargă ici și colo; nu se opresc, îmbată urechile fără a le edifica; contracarează ceea ce cântă prin gesturi; astfel devotamentul, care ar trebui căutat, este disprețuit, iar senzualitatea, care ar trebui evitată, este propagată ( )" Inteligența clară a două sau trei expresii de de- ( ) Citat de părintele Antonio Eximeno, loc cit ISTORIE fSTI TtCA DI· muzică minciuna cretala» este necesara intelegerea obiectului si a subiectului principal al acestuia pentru a corecta abuzurile de contrapunct care deja facea din limbajul muzical un joc oarecum complicat, rabdator al inteligenței sau spiritului și nu expresia directă a vieții sufletului În loc să folosiți acordurile pentru a însoți cântecul, așa cum s-a făcut mai târziu, în loc să le legați unul de celălalt așa cum apare de obicei în corpul corurilor, pe scurt, în loc să tratați armonia ca pe o personalitate muzicală a cărei funcție este pentru a da alinare melodiei stând în fața ei ca contrast, muzicienii Nu doar cei bisericești, au revenit să-și piardă timpul în jocuri de ingeniozitate Abuzul de contrapunct, întrucât a cerut mai multă ingeniozitate din partea autorilor săi decât cel al cântului pur, s-a răspândit mai încet Până la sfârșitul secolului al XV-lea și începutul secolului al XVI-lea, marea mașinărie de contrapunct artificial nu a fost terminată compus din fugi, canoane de diferite forme contrapuncte duble și triple, rezoluții și variații de motive, mișcări contrare, jocuri și contraste de voci și alte artificii dificile, ale căror temelii fuseseră invențiile lui Guido Aretino, Marchetto din Padova, Francon și Juan de Mûris Francezii, englezii și flamanzii contestă inventarea acestor dispozitive; dar firesc este că unul ar inventa unul dintre aceste artificii, altul altul Răul nu era în astfel de artificii, considerate fiecare de la sine, pentru că sunt figuri ale limbajului muzical, folosite cu discreție și bun gust înfrumusețează armonia Dezordinea consta în a fi pus în ele tot studiul, toată preocuparea de atunci și a neglijat melodia și claritatea și expresia celor cântate Am văzut cum în secolul al XII-lea Ioan de Salibury se plângea deja de confuzia vocilor și cuvintelor, la care s-a adăugat mai târziu cea a instrumentelor de suflat, cântate, se pare, cu urechea, fără a-l concerta pe compozitorul de muzică cu vocile, la fel ca în cele mai vechi timpuri MARTANO ΛΝΊΌΝΤΟ В \RRT'XTlíCHr Λ Organistul a însoţit cântarea de · lmo и d textul lui Guillermo Eindano, episcop mai întâi al Rurmondei și mai târziu al Gentului, rudă cu Grigore al XIII-lea , care, în a sa Panoply evanghelic p I, cartea a IV-a, cap LXXVIII, îi mustră aspru „pe cei care se laudă că au umplut corul Domnului cu tot felul de dascăli și cu tot felul de glasuri; din zgomotul până și al trâmbițelor, râșnitul lirelor și alte zgomote diverse, care întunecă cuvintele și le îneacă cu totul sensul; răul de care suferă astăzi catedralele, mai mult decât alte biserici” Mulțime relaxate și dezordonate de bufoni, numiți ii aceștia POVESTE ESTETICĂ Г? MUZICA ” muzicieni, în alt roí afo el· - i P чіорііа, Episcopul ck I r remem г Cititorului i se va părea că confund, din lipsă de metodă și de claritate, texte care abordează vizibil abuzurile muzicii bisericești, aplicându-le la toată muzica în general Muzica bisericească era de fapt aproape toată arta acelui timp, constituia artă și cu o tehnică anume ca şi contrapuntiştii au fost compozitorii unici ai vremii Opinia vremii, susținută de cea a lui Ludovico Guicciardini, atribuie invenția drept răspândire a contrapunctului modern flamanzilor, care s-au răspândit în trecut în toată Europa În secolul al XII-lea, așa cum ne arată Ioan de Salisbury, deja domnea în Anglia gustul pentru confuzia de voci și cuvinte care este caracterul contrapunctului gotic Artificiile despre care vorbesc Lindano și Erasmus de la o zi la alta s-au înmulțit și s-au răspândit, ajungând la un exces scandalos în secolele al XVII-lea și al XVI-lea în Țările de Jos În Franța, același gen de muzică a fost cultivat din belșug, așa cum atestă Federico Mar-purg spunând că Dufay, Caron și Conrad și alți francezi au inventat contrapunctul dublu, fugile și procesul consonanțelor și disonanțelor Cel mai cunoscut compozitor italian din acest gen a fost, în secolul al XV-lea, Jaime Pratense sau cum este cunoscut în mod obișnuit Josquín Despres, cantor al capelei pontificale pe vremea lui Sixtus Ιλ și un discipol al flamenco-ului Ockenheim Adami, în catalogul său al cântăreților pontificali din secolul al XV-lea și începutul secolului Χλ El citează pe Palestrina, ca discipol al flamandului Melle ( i ) ; si citeaza si mai multe; germani și francezi, compozitori de același gust ca și flamandi, precum Jaime Arkadelt Maestru de capel al cardinalului de Lorena, Lambert, Barré și Le Cont, francez; Ghiselino Dankerts, german compozitor de madrigale și canoane enigmatice În Claudio Goudi- ) JBurney în Istoria muzicii, spune că Palestrina a fost un discipol al francezului Claudio Goudimel Π MARIANO ANTONIO BARRENFCHEA mel a deschis la Roma o scoala de contrapunct F n cl acelaşi secol celebrul Zarlino, teoretician al ar a fost ci cy elev al flamandului Wilk cot si lui sue )r in pr -'ec'ur al muzicii Sf Marcu a \^en cia Ei nu sunt ih; re-prezentanţi ai polifoniei franco-flamande, simile nici că i-a ordonat lui Palestrina să-i trimită o componenţă capabilă să liniştească PP şi dacă aceasta era așa cum se pare la inceputul anului Palestrina era atunci un tanar intre si de ani, locuia la Roma fara nici un loc de munca; și posedând atât bunul simț, cât și geniu muzical, știa că Părinții Sfatului aveau dreptate să detesteze abuzurile care au fost făcute și pe care el însuși le făcuse de armonie singular în slujbele divine, și astfel a compus „Liturghia Papei Marcelo”, punând cea mai mare grijă pentru a curăța cântarea ecleziastică de voci confuze și grăbite, și forni; * un stil serios și maiestuos, fără a înceta să folosească artificiul cu discreție Aceasta este originea celebrei mase Palestrina a atins cu ea apogeul progresului în secolul ΧλζΙ al polii oní i armonica Este evident că rolul omului de geniu este de a se uni într-un efort spre cucerirea regatelor noi și necunoscute, a tuturor forțelor latente sau manifeste care îi pregătesc de multă vreme opera Opera lui Palestrina este imensă, fără îndoială, dar „trebuie, în sensul indicat, să-l considerăm unul dintre marile genii ale istoriei artei: pentru că atunci când sunt examinate proporțiile colosale ale monumentului armoniei, se recunoaște că Progresul său nu ar fi putut fi rezultatul invenției sau al eforturilor câtorva oameni de geniu Palestrina a lăsat cu totul deoparte sistemul de combinații de note, în care muzicienii secolelor precedente își distraseră imaginația; s-a bazat solid pe ritm și, în loc să subordoneze armonia marșului părților alese anterior, adică în loc să unească capricios notele pentru a forma acorduri, și-a făcut părțile să defileze armonic-raming MARIAN ANTONY! BARRANI C HJ-A te, sau altfel spus, hi -> sing it: chords; iar cântecele sale armonice sunt atât de notabile încât nimeni nu a reușit să-l depășească în genul religios al lui I, care trebuie considerat cel mai extraordinar inițiator Dar voi insista din nou ca aparitia acestui artist nu poate fi considerata un fapt anormal Este consecinta necesara, corolarul intr-un anume fel al eforturilor depuse in fata lui, concluzia fireasca a studiilor, a investigatiilor de cercetare si armonice experiențe ale generațiilor anterioare și nu numai ale muzicienilor italieni \H Odată cu Palestrina am ajuns la apogeul splendorilor armoniei consoane, ale polifoniei consonante Totuși, pentru a se constitui, pentru a o putea considera definitiv drept unul dintre fundamentele muzicii contemporane, ea mai trebuia să facă un pas important, să depășească un obstacol înainte de a-și atinge formele și splendorile ideale Acest obstacol a fost rezoluția intervalului triton, sau dacă preferați „triton” Muzicienii din acea vreme au experimentat o teroare aproape inexplicabilă a acestui interval al patrulea mărit Are o importanță inegalabilă, pentru că fără ea armonia disonantă nu ar exista, pentru că este cheia unui sistem imens ignorat de muzicienii antici Pentru compozitorii Evului Mediu acest interval (fa-si și inversarea lui, în tonul do) era sunium-ul disonanței, folosirea lui era insurmontabil de dificilă pentru ei și nu știau cum să-l trateze Natura ei, caracterul ei esențial, nu are nimic de disonanță, dar dificultatea utilizării sale a izvorât din relațiile sale cu notele învecinate Este un interval care cere imperativ o concluzie, care face ca urechea sa experimenteze o nevoie irezistibila de a auzi cele doua note invecinate, adica tonicul in miscare ascendenta si a treia in miscare descendenta Consonanțele, acordul tonic care constituie cadențe perfecte, dau urechii impresia de odihnă, de bună POVESTE ESTETICĂ Г? MUZICĂ a fi fizic, de , « hi 'n a cross Acum, auzind a patra augmentată, tocmai, dă naștere ascultătorului nevoia esențială de a auzi un acord care să calmeze dorința violentă pe care o provoacă acest interval Primii muzicieni, care nu aveau noțiune de acorduri disonante, nu au știut să satisfacă aceste solicitări Rezoluția ei, atât de firească astăzi, le era necunoscută și ei nu bănuiau S-au inventat sisteme complicate -pentru a o rezolva, dar fără a ajunge la ea;iar nevoia imperativă de a găsi o soluție la acest inconvenient se deschidea spatiul putin cate putin pe nesimtite, pana la saptea dominanta, provocata de solicitarile urechii Dupa pregatiri indelungate si ascunse, a saptea dominanta si-a primit total consacrare, iar odata cu ea si celelalte acorduri disonante, ajungand sa fie cucerite pentru ureche o noua și câmp fertil de posibilități de alt ordin, deoarece intervalul patra augmentată sau triton reprezintă ceea ce s-a numit nota sensibilă și, de fapt, această notă este atât de sensibilă încât este inevitabil atrasă de tonic Când auzim sensibilul, tonul este apropiat Senzitivul este tocmai sufletul modulatiei, poarta deschisa pe neasteptate spre noi orizonturi B, treilea din acest acord, în tonalitatea C, reprezintă, ca să spunem așa, baza armoniei disonante, întrucât acest interval este sufletul acordului a șaptea dominantă, iar acordul a șaptea dominantă este sufletul polifoniei disonante Gloria acestei cuceriri revine exclusiv lui Claudio Monteverde, ( - ) muzician italian Așa era starea fiziologică a muzicii, așa voi spune, când a apărut Orfeo de Monteverde Nicio altă lucrare nu a avut asupra cursului artei influența enormă pe care acest Oí-feo Importanța sa pentru noi nu constă în faptul că marchează apariția clară a operei, fenomen de decadență datorită îmbinării tot mai complexe de genuri pe care o denotă; Peri, Caccini, Cagliano l-au mai abordat; nici autorul său nu poate fi considerat părintele instrumentării; nici nu suntem surprinși pentru că a inaugurat „tremolo-ul” și „pizzicati-ul” corzilor MARIANO ANTONIO BARREN E^HE A tu dai Făcând turul lucrărilor sale c<> -ipetidorcs este necesar să recunoaștem că Monteverde a fost primul care a tratat „disonanța” liber, folosind fără „pregătire” și doar a șaptea, dar și a noua dominantă Din acea zi, muzica a intrat în domeniul armoniei disonante, iar cuceririle armonice ale lui Moiteverde au fost una dintre bazele unei teorii tonale care încă mai dăinuie, ca să spunem mai bine, a sistemului nostru muzical actual A DOUA PARTE Muzica în vremurile moderne și contemporane Eu Modul imediat în care în primele epoci omul trebuia să manifeste instinctiv senzațiile care îl rănesc în sine, sau provenind din mediul care îl înconjura sau din conviețuirea cu alte ființe create de natură, a fost constituit din voce și variațiile ei infinite, combinând cu jocul multiplu de trăsături ale fizionomiei şi mişcările şi contorsiunile corpului Este necesar, firesc, să distingem în vocea umană diferitele sunete pe care le emite pentru a exprima diferite senzații Ele trebuie, deci, să existe de când omul a respirat pe pământ sunete vocale pentru a exprima senzațiile de durere și plăcere, iar mai târziu pentru toate emoțiile, ca în lupta vieții acele emoții s-au născut în minte sufletul uman; sunete vocale pentru a exprima tandrețe, tristețe, bucurie, melancolie etc , etc În același timp, modificările fizionomice și mișcările corporale corespunzătoare acestor diverse emoții au devenit și mai complicate În capitolele anterioare ale acestui eseu am considerat expresiile vocale drept sursele primitive ale cântecului sau, dacă doriți, ați putea spune că sunt formele primitive ale cântecului Secundele, adică mișcările MARIANO ANTONIO BARRENECHFA corporabks, trebuie să-l considerăm -· ca originea fără echivoc a artei dansului Istoria arată că printre bretoni, irlandez este chinezi, arabi si egipteni, au existat si sunt in uz esc; sunteți afectat într-un mod foarte diferit de al nostru; } că într-un moment relativ apropiat de al nostru, grecii foloseau sfert de ton și, după toate probabilitățile, nu au fost singurii care l-au folosit Dar sfert de ton a fost, ca să spunem așa, o creație convențională a grecilor și a altor oameni pe care principiul firesc, cel al scarii noastre, a ajuns să o învingă definitiv, devenind principala! universal al muzicii europene Și așa trebuia să fie Este de remarcat faptul că, în ciuda diferențelor de structură pe care scalele le prezintă în trecut și, de asemenea, în prezent, toate au, totuși, un caracter comun Este ceea ce, în al doilea rând, demonstrează că toate dovedesc că toate au aceeași origine naturală Scara este, după cum am văzut, consacrarea faptelor naturale, faptelor fiziologice, despre care m-am ocupat pe scurt în Prima Parte Numai o astfel de origine este capabilă să explice universalitatea unui principiu Acest caracter comun rezidă în octava, intervalele a patra și a cincea care încadrează toate scalele Muzica, ceea ce am putea numi muzică naturală, adică expresia cântată a emoției, este anterioară tuturor convențiilor și facultăților tuturor ființelor care respiră pe pământ Cântecul, așa cum am arătat deja, este expresia primitivă a emoției Acele sunete nearticulate care erau un fel de cântec, de muzică naturală, derulându-se încetul cu încetul, de la simplu la compus, de la eterogen la omogen, exprimau, pictau și fixau apoi fără echivoc diferitele stări ale sufletului, infinitele afecțiuni umane, tranzițiile lor delicate, relațiile, gradațiile, mișcările lor Din moment ce au existat oameni pe pământ, au existat fără îndoială cântăreți Pot folosi încă o dată, pentru a mă explica mai bine, IIIS'IOKIA ESTETICA MUZICII analogie expresivă a formării psihologice a copilului Observați-l și va fi foarte ușor de observat cum, de la intrarea lui în lume și până în momentul în care rațiunea sa se desfășoară pe deplin, natura primitivă a omului, personajele sale, sunt înfățișate în trăsăturile fizionomiei sale și exprimate în sunete a vocii sale esențial, comun >Paloarea lui bruscă, contorsiunile sale vii, țipetele lui pătrunzătoare, ne rănesc când sufletul îi este afectat de un sentiment dureros Zâmbetul prietenos, expresia plăcută, mișcările rapide, sunetele calme și dulci își exprimă emoțiile de bucurie, mulțumire, satisfacție, bunăstare Așa a fost și în epocile fragede Ei cântă și dansează, ca să spunem așa, într-un mod embrionar, de la crearea lumii: și vor cânta și vor dansa până la distrugerea totală a speciei S-ar părea să jignească cititorul să insiste cu mai multe argumente asupra acestei idei al cărei adevăr mi se pare abundent de la sine înțeles: că diferitele afecțiuni ale sufletului constituie originea comună a ges și a cântecelor și, în consecință, muzica și da-l; a sunt artele de a exprima aceleași afecțiuni cu har și măsură Aportul naturii constă în voce, cântec, gesturi, în expresiile directe ale afecțiunilor inimii umane; dar experienţa omului a inventat, sau mai bine zis a acumulat, mijloacele de a da proporţie, naturaleţe şi armonie cântecelor şi gesturilor, iar în cadrul acestor calităţi toate agreabilele*, variaţiile cărora sunt susceptibile Aceasta este opera de artă adevărată, sistematizarea de către inteligența umană a elementelor expresive furnizate de natură Deși posedă daruri extraordinare, o voce înzestrată, un suflet sensibil, imaginație inventiva, fantezie și estru, se învață totuși să cânte, să danseze, să scrie, adică să exprime armonios prin sunetele vocii și prin gesturi diferitele afecțiuni ale sufletului, să exprime viața spiritului cu har, cu măsură și cu bun gust MARIANO ANTONIO BAI'RENÊCII"Λ Există, deci, în muzică cr no i н игл у în toate manifestările plastice le la \ la del ui, a (un set de reguli pentru a spune bine, pentru a exterioriza cu bucurie emoțiile că arta i este agitată Este foarte complicată, este rezultatul a trei suspine ale culturii muzicale) Până în acest moment, am făcut o trecere în revistă concisă și totuși destul de clară a originilor și dezvoltării muzicii europene, am arătat cum s-a format cântul gregorian din rămășițele muzicii grecești și cum, pe măsură ce imaginația teoreticienilor a crescut pe acest cântec s-a instaurat încet o artă despre care s-ar putea spune necunoscută strămoșilor, clădirea impunătoare a armoniei, consonante și disonante Am indicat și celelalte două elemente care intră direct în formarea artei moderne; cum, în timp ce muzicienii profesioniști au creat știința abstractă a acordurilor, popularii, barzii și poeții au combinat cântările naive ale invenției lor cu muzica rece și științifică a călugărilor teoreticieni Dar adevărata artă muzicală, adică triumful unei tehnici evoluate, începe mai mult sau mai puțin odată cu Palestrina, spre a doua jumătate a secolului al XVI-lea, pentru a se împărți imediat în trei mari curente: muzica religioasă, muzica dramatică și muzica muzicală simfonie pură Nu mă voi adresa recenziei tale fără să o las mai întâi bine exprimată, iar prietenul cititor să o fixeze în memoria sa, că muzica, ca toate artele, este alcătuită din două elemente, fundalul pe care îl conține și forma care dezvăluie aceasta Se va părea că insist prea mult asupra acestui punct; dar pentru mine este de cea mai mare importanță În muzică, ca și în toate celelalte activități ale spiritului, ne îndreptăm constant către o epocă a barbariei și anarhiei Principiul personalității domină învingător în toate domeniile compoziției muzicale, ajutat de principiul libertății Nu se crede că există personalități mediocre și sublime, mari și joase și că de aceea personalitatea nu poate fi criteriul suprem al activității artistice; și că dacă activitatea umană nu este supusă unor principii și unor legi stabilite de experiență, ГІ^'^Г' Л ГИХТГА )С MUSIC TO GO cia, inceputul lui lil - ! Uovo la nrquia, la des- Ordin leu *) qi irte - manifest înclină spre o mai mare consideraţie şi o mai mare dezvoltare a formei exterioare Dar asta nu este tot Italienii cred în geniul absolut al invenției în primul efect al ideii muzicale care apare nou, frumos şi complet, iar după ele se sintetizează în ea esenţa compoziţiei Germanii cred mai mult în arta care elaborează, derivă, dezvoltă, transformă idei, deși nu sunt foarte importante în sine desene, deși nu noi, melodii a căror primă senzație este rece și incompletă: pun mare preț pe această artă și pentru ei esența operei muzicale pare să rezidă în această lucrare de elaborare Pe de o parte, deci, geniul inventiv; pe de alta, geniul creator; cu aceasta încă o artă, cu aceea mai multă fantezie și, în consecință, aici mai multă venă naturală și acolo mai multă tehnică ” Cititorul să fixeze pentru totdeauna în memoria sa o distincție atât de clară și exactă între diferitele calități ale geniului celor două țări cărora li se datorează toate transformările și capodoperele artei sonore Va servi apoi la explicarea unor mișcări istorice și a caracteristicilor distinctive ale anumitor lucrări și anumitor artiști, atât de personali, atât de independenți, atât de naționali ca Cimarosa, Paisiello Bellini, Bach Beethoven λ\ agner Am spus deja că muzica instrumentală la origine constă doar în simpla înlocuire a vocilor cu instrumente Codurile secolului al XVI-lea arată modul în care „frottolele”, madrigalul, „canzonul”, motetul, și-au transmis instrumentelor melodiile, apoi contextul perioadei, forma, organizarea internă Cele patru părți vocale constituie cvartetul de ins ° MARJANO L?'O?PO *APW-:V'*~ir'A arc fulgerător „ /n lăture de * > rano, r^nr^du-cen piese de cânt liturgic sau cântece seculare împărțite în patru părți, două pentru mâna lui'ccl i tas în alternantă vioară, soprană sau mediosoprano cheia din s la stânga scris în tenor sau contralto lycee în vârful celui de-al doilea personal care este alcătuit din șapte sau mai multe rânduri Forma perioadei polifonice vocale, precum canoane, fugari, împletire de părți, contrapuncte, trec la instrument sau instrumente, atât în orga sau lăuta „intavolatane”, cât și în cele patru părți ale instrumentelor cu coarde Transcrierea se realizează fără modificarea formei urzeala cântecului vocal nu bine definit, sacru și profan, are astfel succesiv canzone, ricercai, pas e mezzo și apoi toccata Încetul cu încetul, datorită implicării df a cântului monodic și m scrise în secolul ХЛЧ Încetul cu încetul, muzica vocală s-a emancipat și s-a îndreptat încet, dar progresiv, în secolele al XVII-lea și al XVIII-lea, către un gen complet independent Dar aici, ca întotdeauna, évolue'anul este foarte lent și trebuie să treacă multe decenii înainte ca muzica instrumentală să se ridice la vechea dispoziție a sonatei, adică la separarea timpurilor în preludiu, giga, curent, germană, aria, bourrée etc la formele exterioare ale sonatelor care au luat astfel de denumiri caracteristice, precum Voluptuoasa, Spensier ■ , Necredinciosul, Pensiv, Ingratul etc Mai târziu, în secolul al XVII-lea, materialul a intrat din abundență Există deja „simfonii” pentru trei, patru și cinci voci de Salomón Rossi Sunt deja folosite și alte denumiri, precum „sinfonie”, „gagliarde”, care, deși au o semnătură incertă, embrionară, indică caracterul dublu al muzicii instrumentale italiene: absolut polifonică sau asimilată formelor de dans S-a făurit stilul muzicii instrumentale Comand puțin а росс: madrigalul, dansul, monodia vocală, îi dau calitățile și resursele lor și de-a lungul secolului al XVII-lea amestecă și alternează aceste forme în simfonie sau în cântec În a patra carte de cântece de Tag-quino Menda, , ( ) numele Suonai este dat compozițiilor care constau dintr-un timp sool În candonele lui Giovanni Picchi, din Veneţia, , este indicat stilul aruo Tomás (la Leipzig, iar cu acea ocazie marea operă a celui mai mare polifonist a fost aproape ignorată Marele prestigiu de care se bucurau atunci muzica dramatică italiană și cântăreții ei în rândul germanilor, a aruncat în uitare Patima Sfântului Matei, în ciuda faptului că atunci când scria) Bach a dorit să răspundă unui gust foarte răspândit în rândul publicului german pentru acest gen de lucrări Această idealizare artistică a ceremoniei de cult creștin din Vinerea Mare este poate una dintre cele mai dramatice și cele mai dramatice ( ) Repertoriul operelor lui Bach cuprinde în genul Oratoriu cele cinci Patimi (după Sfântul Luca, Sfântul Marcu, cea din , după Sfântul Matei și Sfântul Ioan), Oratoriile de Crăciun și de Paști și Înmormântarea Odei Dau mai jos, ca o curiozitate utilă, catalogul complet al operelor lui Bach (JS), publicat de Breitkopf et Harței, conform ediției critice a Bachgesellschaft în ordinea publicării: Anul I: Cantatele bisericești (numerele la ; anul II: Cantatele bisericești (numerele la ); anul III: Lucrări la clavecin; anul IV: Patimile Sfântului Matei; anul cinci: cartea I: Biserica Cantate (numerele la ); cartea a II-a, Oratoriu de Crăciun; anul al șaselea: Liturghia în si minor; anul șaptea: Cantatele bisericești (numerele la ); anul al optulea: Patru liturghii; anul al nouălea: Muzică de cameră, anul : Cantate bisericești (numerele până la ), anul , cartea I, Magnificat în re major Sanctus și cartea a II-a, Muzică de cameră pentru cântări (Cantate seculare), anul : caietul întâi, Patimile după Sfântul Ioan; cartea a II-a, Cantate bisericești (numerele la ); anul : prima carte, cantate de nuntă; cartea a -a, Oda funerară; anul : Le Clavecin bien temperé; ?an Lucrări pentru orgă, io? an, Cantate de iglesia (cifrele) până la , ani: Muzică de cameră ( concerte pentru clavecin cu orchestră și triplu concert pentru clavecin, flaut și vioară); ? anul: cantate bisericești (numerele până la ); ? an: Muzică de cameră ( concerte pentru orchestră); douăzeci? anul: primul caiet, Cantatas de iglesia (numerele la ) ; caiet al doilea, Muzică de cameră pentru cânt (cantate seculare); douăzeci și unu? an, cartea I, Muzică de cameră ( concerte de vioară cu acompaniament de orchestră); cartea a doua, Muzică de cameră ( ISTERIA ESTETICĂ A MUZICII “ antitetic al oricărei arte muzicale și îndeplinește idealul auster și religios al Oratoriului Îi lipsește absolut orice element vizibil, împlinind astfel perfect intenția lui San Felipe de Neri, care a căutat cu lucrările sale incipiente edificarea credincioșilor Acesta este și obiectul principal al portentoasei opere a lui Bach, care din acest motiv, în ceea ce privește mijloacele folosite, a transformat opera sa, așa cum am spus la început, în idealul opus al dramei sacre Parțial, cuvintele care servesc drept text au fost preluate din capitolele XXVI și XXVII ale Evangheliei după Sfântul Matei, cu corale și meditații de Cristian Federico Henrici Textul Evangheliei abundă în reflecții făcute de Biserica Creștină prin gura a două coruri, cel al fiicelor lui Siva concerte pentru două clavecin cu orchestră): caiet al treilea Oratoria de Paști: anii , și ; Cantate bisericești (numerele la ); ' an: primul caiet Arta Fugii: a doua carte Lucrări pentru orgă (corale); ? an Cântare cântece bisericești (numerele la ); ? an: Muzică de cameră (șase sonate pentru vioară și șase suite pentru violoncel) ? anul: cantate bisericești (numerele la ); ? an: Muzică de cameră pentru cânt (cantate seculare); ? anul: Can tatas de iglesia (numerele la ); ? anul: prima carte Lucrări pentru orchestră (Uverturi în do major, si minor și re major și acordarea în do major): caiet al doilea: La Ofren da Musical de ; al treilea caiet: Muzică de cameră (trei concerte pentru trei clavecin cu orchestră); '·' și ' ani: cantate bisericești (numerele la ); ? an: Muzică de cameră pentru cânt (cantate seculare): ? an: Cantate bisericești (numerele la ): ? an: Lucrări pentru clavecin; ? anul: Cantatele numerele la ); ? an: Lucrări pentru orgă; ? anul: prima parte motete; a doua parte Corali spirituali și Heder; ? an: Lucrări pentru orgă; ? anul: Compoziții religioase (cantata numărul , Cantate incomplete și de o autenticitate îndoielnică Gloria in exeleis Deo) ; ? an: Lucrări pentru clavecin (aranjamente de autenticitate îndoielnică) ; ? anul : caiet prí nier, Muzică de cameră ( sonate pentru flaut și bas dirado Sonată și fugă pentru vioară și bas figurat, Sonata pentru două clavecin Concert pentru clavecin, după Antonio Vi valdi în forma sa originală) ; caiet al doilea, Colecția Ana Magdalena Bach; ? an manuscrisele lui SS Bach aranjate în ordine cronologică; Patru cinci? an: Noua ediție a suitelor engleze și franceze și The Passion, după Sfântul Luca MARIANO ANTONIO BARRENËCHF A și cea a Credincioșilor Cuvintele actorilor din dramă, fără a le exclude pe cele ale Evanghelistului, care face narațiunea, sunt sub formă de recitativ Albert Schweitzer, în lucrarea sa menționată mai sus, spune despre această Pasiune: „Bogăția ei sfidează orice analiză Simplă și grandioasă în arhitectură, profundă în inspirație, toate impregnate de misticism și parfumate de poezia naturii, această operă sacră, în care surprizele abundă chiar și în cele mai mici detalii și în care arta descrierii este neclintită moment, fac parte din capodoperele care nu aparțin nici unei arte anume, deoarece toate artele, arhitectura, poezia și pictura, sunt reprezentate în ea Pasiunea după San Mateo, este o sumă și o sinteză a artei; măreția sa depășește clasificările și categoriile admise” Revenită de Mendelssohn, în , în patrimoniul umanității, la un secol după ce a fost scrisă, această Pasiune este populară în Germania de atunci și considerată una dintre minunile muzicii universale Criticii îl consideră în unanimitate pe Mesia drept cel mai bun dintre Oratoriile care au izvorât din condeiul lui Händel, și cel care interpretează perfect latura teatrală, voi spune așa, a acestui gen muzical, datorită lirismului său și stilului operistic care predomină în general pe tot parcursul muncă În ciuda acestei lipse de misticism, Mesia lui Händel se remarcă prin măreția structurii sale, ceea ce îl face o capodopera muzicală Discutați despre Răscumpărarea Umanității, din profețiile Învierii ( ) După acești doi mari maeștri, Oratoriul precum Opera, din cauza tiraniei tot mai mari a virtuozilor cântului, au decăzut foarte repede Primul compozitor care a vrut să reacționeze împotriva acestei decadențe a fost Haydn cu oratoriile sale Creația și Anotimpurile, dar fără a deține credința intensă a lui Bach și nici inspirația ( ) Galli, op c , aduce o scurtă analiză a acestei lucrări, p ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII Ιθ'-Ι grozav de Händel, oratoriile sale sunt lucrări mai degrabă academice și tipice sălilor de concert Cât despre Mozart cu David penitent ( ) și Beethoven cu Hristosul său pe Muntele Măslinilor ( ), ei au fost, ca autori de oratorie, cu mult sub nivelul pe care l-au atins în alte genuri muzicale După alte câteva încercări în acest gen, datorate lui Schubert, lui Lesueur JF ( - ) Luis Spohr ( - ), Sigismund Neukomm ( - ), Friedrich Schneider ( - ) și Lindpaintner P J· ( g „ ), au realizat Mendelssohn cu oratoriile sale, Sfântul Paul ( ) și Elias, pe cuvinte din Vechiul Testament, a căror muzică autorul trebuie să o fi scris în jurul anului , dând o nouă orientare și o nouă viață genului oratoriu, îmbinând cele mai notabile caracteristici ale operelor lui Bach și Handel Mendelssohn a suprimat tot ceea ce în părțile amintea Vocalul stilul teatral, și a introdus o noutate estetică importantă: cuvintele Mântuitorului, încredințate unui narator în lucrări anterioare, Mendelssohn le pune în gura corului, care a căpătat astfel o importanță nouă și mare După Mendelssohn, cele mai notabile oratorie sunt Copilăria lui Hristos a lui Berlioz, considerată una dintre cele mai bune lucrări ale autorului datorită sincerității și înălțimii inspirațiilor sale, și Sfânta Elisabeta a Ungariei și Hristosul lui Franz Liszt, în care celebrul compozitor maghiar a călcat voluntar pe urmele lui AVágner în felul în care a tratat compoziţia simfonică Au scris și oratori Saint-Sáens, El Diluvio; Anton Rubinstein ( - ), Macabei, Turnul Babel, Iisus - Hristos ; Felicien David, Moise pe Sinai, Eden; Carlos Gounod, Redemption și Mors e Vita; Masse-net, Magdalena și César Frank, ale căror Fericiri l-au plasat pe autor cu mult deasupra autorilor numiți, atât pentru frumusețea inspirației acestei lucrări, cât și pentru unitatea stilului ei și adecvarea formei la subiectul ei literar În Anglia unde a fost acest gen muzical MARIANO ANTONIO BARRENECHEA mereu în vogă şi unde Handcl \ Mcndelssohn îşi are cei mai înflăcăraţi admiratori, oratoriul l-a avut ca cultivatori pe Jules Benedict ( - ), William Sterndale Beniiet ( - ) Arturo Seymour Sullivan ( ) și Jorge Alejandro Macfarren, care au urmat cu succes variabil pe urmele lui Mcndelssohn și Handel În ultimul timp, istoria oratoriului englez s-a îmbogățit de producțiile lui Sir Alexander Cainpbell Mackenzie, un foarte important compozitor scoțian, născut la Edinburgh în Autor al oratoriului Rose of Sharon ( ), de Sir Charles Hubert Hastings Parry, născut în , compozitor foarte prolific și muzicolog de seamă ( ), autor a numeroase oratorie; Sir Charles Milliers Stanford, un compozitor irlandez foarte prolific, născut în , autor al oratoriilor Eden și The Three Divine Children, și mai ales al oratoriilor The Dream of Gerontiits, The Apostles și The Kingdom of Sir Edward Igar, născut în , și poate cel mai notabil dintre toate (tușește compozitorii englezi În ciuda celor spuse, Eranciscus ( ) și Santa Godeliva ( ) ale belgianului Edgar Tinel, născut în , sunt considerate cele mai frumoase modele de oratorie contemporană Pentru a nu le expune într-un capitol separat, din cauza lungimii lor scurte, am să adaug la cele spuse despre oratoria modernă, câteva informaţii pur istorice deci- ? c un gen care este strâns legat, cel puțin în scopul său estetic, cu Oratoriul, și anume Liturghia ( ) ( ) Cea mai bună lucrare a sa este Arta muzicii, mărită și republicată sub titlul Evoluția artei muzicii El este, de asemenea, autorul cărții Muzica secolului al XVII-lea, care formează cel de-al treilea volum din Oxford History of Мыгіс ( ) Missa cuvintelor „Ite, missa est” — „Plecă! adunarea este dizolvată!” — cântat de Diacon, imediat înainte de încheierea slujbelor divine Articol important de WS Roskstro, în Dicționarul lui Grove rSTÉTJCA POVESTE Pt MUZICA "Ί Obiceiul de a cânta unele părți din liturghie, cu muzică solemnă și cu un caracter adecvat delectului sacru, a predominat în Biserica Romană încă din vremuri imorale După inventarea contrapunctului, unii compozitori s-au amuzat țesând mase polifonice pentru doi, patru, șase cu niște melodii vechi de cântare opt, doisprezece și chiar patruzeci de voci, dând astfel naștere minunatei școli de muzică bisericească care și-a atins dezvoltarea supremă în ultima jumătate a secolului X\ZI Părțile slujbei selectate prin această metodă au fost Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Benedictas și Agnus Dei, ale căror șase mișcări respective constituie și au constituit întotdeauna compoziția muzicală numită de obicei Liturghie În mod primitiv, o melodie de cânt simplu — în limbaj tehnic Canto fermo — a servit ca temă comună pentru ansamblu, iar din acest cânt a fost derivată întreaga operă și numele ei, cum ar fi Misa Peni Sponsa Christ i Liturghie „Tu ești Petrus Trebuie remarcat faptul că Canto fermo nu a fost întotdeauna de natură sacră, iar uneori a fost folosit proverbul unui cântec popular – cum este cazul celebrei Liturghii „L'Homme arme”, despre un cântec de dragoste francez a cărui temă este a fost tratat cu o ingeniozitate minunată de Joaquín Des Prés, Palestrina și alți mari compozitori ai vremii Alte Liturghii erau desemnate după tonul în care au fost scrise sau după numărul de voci folosite în ele, precum Missa Primi Toni sau Missa Quatuor Росит Câteva copii rămase ale acestor Liturghii antice se datorează stiloului lui Du Fay (William), muzicianului, matematicianului și astrologului John Dunstable și unuia dintre cei mai cunoscuți muzicieni din prima jumătate a secolului al XV-lea, Egidius Binchois (sau Gilles de Binch) ) ), ale căror Liturghii figurative stabilesc prima perioadă istorică a acestui gen de compoziție muzicală Timp de un secol și jumătate, orele Liturghiei au rămas neschimbate, deși dobândind treptat o formă muzicală mai precisă MARIANO ANTONIO BARRËNËCHËA Joannes Okeghem, născut în Flandra ca Du Fay și Binchois, Jacob Obrecht, născut la Utrecht Ir ia , profesor de muzică la Erasmus Felipe Caron, elev al lui Binchois, frații Antonio și Roberto De Fevin, din Cambrai, și italianul Gasparo di Bertolotti, au lucrat cu mai puțin zel în stilul pur melodios și au înlocuit perioadele în stil fuga sobru ale predecesorilor lor printr-un fel de imitație mai puțin elastică (în special Okenghem) pe care o numeau fuga perpetuă sau închisă, numită mai frecvent Canon Masele acestor autori, care au înflorit între T și , constituie a doua perioadă a genului Numele glorios al lui Josquin des Prés, cantor al Capelei Pontificale între și Maestru de capel al lui Ludovic al XII-lea, cel mai înțelept și mai popular dintre muzicienii timpului său, umple singur a treia perioadă din istoria Liturghiei Compozițiile sale ecleziastice sunt de un stil admirabil și de un sincer caracter religios Numeroșii compozitori care au înflorit în acea epocă, care se întinde pe prima jumătate a secolului al XVI-lea, s-au caracterizat printr-o imitație sclavă a stilului lui Josquin Des Prés și, așa cum se întâmplă întotdeauna cu imitatorii, au știut să accentueze defectele mai mult decât alții cu lucrările lor frumoasele calităţi ale stilului autorului Missei „L'Homme arme” Au existat excepții de la această observație generală, oferită de masele lui Carpentrasso, Morales, Cipriano de Rore, Vincenzo Ruffo, Claudio Goudimel Adrián AAMlaert și mai ales cei de la Costanzo Festa, cu un stil curgător și agil, deja influențați de stilul madrigalesc al flamandului Jacobo Arcadelt și Felipe Ver-delot A cincea epocă din istoria Liturghiei, care se întinde din anul până în al doilea deceniu al secolului următor, a fost numită pe bună dreptate Epoca de aur a muzicii bisericești și a fost ilustrată în principal de un om cu un geniu grav și transcendent Palestrina (sau Giovanni Pierluigi da Palestrina, - (i) ), a cărui ( ) Interesant articol de Edward H Pember în Grove's Dictionary ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII Aceste lucrări, ghidate de principii rezonabile și serioase, apar drept cele mai înalte opere ale timpului lor și au avut o adevărată influență transcendentală asupra evoluției artei muzicale ( i ) După Palestrina, genul a intrat într-un declin sincer Munca lui Monteverdi și dezvoltarea rapidă a muzicii instrumentale au fost la fel de fatale pentru progresul școlilor polifonice Masele Carissimi, Colonna, Benevoli, în ciuda unui impuls ridicat, nu puteau fi comparate cu cele ale predecesorilor lor; iar cu Gregorio Allegri, care a murit în , „școala din Palestrina” a dispărut Odată cu acest ultim reprezentant al vechiului regim, o perioadă de tranziție sau a șasea perioadă dispărută, intrăm cu lucrările lui Alcjandrò Scarlatti, Leo și Durante, în a șaptea perioadă istorică a Liturghiei Vocale, care se caracterizează prin faptul că cea mai compozitori de seamă, impregnați de Din respect pentru compozițiile vechii școli, au lucrat totuși pentru apariția unei noi școli Dintre toate, Durante a fost cel care a făcut cel mai mult pentru dezvoltarea acompaniamentului instrumental, dând un impuls atât de extraordinar progresului artei, încât a fost desemnat pe bună dreptate drept fondatorul școlii italiene moderne Perioada menționată mai sus este reprezentată de o singură operă de proporții gigantice, Liturghia în si minor de Juan Sebastian Bach, compusă în jurul anului , și despre care Alberto Schweitzer spune ( ): „Dacă Liturghia în sine este cea mai mare lucrare și mai viguroasă decât maestru, îi lipsește totuși unitatea care constituie frumusețea Patimilor Sfântului Matei Subiectivismul religios care este sufletul muzicii lui Bach nu poate fi extins liber în Liturghie Fără îndoială, în această lucrare există părți ale unui subiectivism pur german, de exemplu Et incar-natus est și Crucifixus, dar întregul are mai mult un caracter obiectiv Această Liturghie se prezintă ca un sin- ( ) Vezi numărul VII al Muzicii antice ( ) Op cit MARIANO ANTONIO PARRËNËCH**A teza incompletă a spiritului subiectiv protestant și a spiritului obiectiv catolic; părţile protestante, ca să spunem aşa, nu au nicio relaţie grandioasă cu cele în care este reprezentată dogma „catolică” * Există o disproporție între Christ e Eleison scris pentru rìdo și primul și ultimul Kyrie Eleison pentru cor Christ e Eleison cu seninătatea sa fericită exprimă tocmai această credință subiectivă în Hristos care constituie fundalul dogmei luterane Și astfel, în loc să trateze Laudamus te în formă corală, așa cum o cere textul, maestrul îl transformă într-o piesă mistică în care o voce solo acompaniată de vioară exprimă răpirea sufletului care și-a găsit pacea în Hristos ” Despre această lucrare, Sir Rockstro, în articolul său citat, spune în mod expres: „Din cauza intențiilor sale, a duratei sale excesive și a elaborării exuberante a stilului ei, precum și a dificultăților insurmontabile ale execuției sale, poate fi considerată ca un Oratoriu , și comparat cu cele mai mari lucrări din toate țările și din toate vârstele Măiestria și abilitatea sa supremă în dezvoltarea fugară, admirabilele sale coruri, sporite de aere și duete de infinită grație și frumusețe; bogăția instrumentației sale, de neegalat de lucrările unor compozitori mai moderni, și mai presus de toate, datorită proporțiilor colosale ale ansamblului său și multor alte caracteristici pe care nu le analizăm din lipsă de spațiu, Liturghia în sine poate fi considerată una dintre cea mai bună, dacă nu cea mai perfectă, dintre lucrările marelui cântăreț de la Thomasschule, unul dintre cele mai vaste și mai originale genii care au trăit vreodată ” Dacă marea Liturghie a lui Bach poate fi considerată, după părerea lui Rockstro, ca un oratoriu, putem considera Mesele de după ea drept mari Cantate (i), în care individualitatea compozitorului (i) În prima sa formă, Cantata era o recitare muzicală a unei drame scurte sau a unei povești în versuri de către o persoană, fără acțiune, însoțită de unul sau mai multe instrumente Mai târziu, Cantata a căpătat proporții mai mari și a putut fi considerată ca un oratoriu al unui subiect laic ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII l?ó tor domină în întregime asupra caracteristicilor școlii, motiv estetic care domină în mod absolut asupra întregii compoziții muzicale moderne, în afară de sfârșitul secolului al XVIII-lea Liturghiile tratate cu infinită tandrețe de Pergolesi și Jommelli, cu toată grația geniului lor de Haydn și de Mozart, dobândesc cu Beethoven mai multă intensitate și forță imaginativă, în mai mare libertate a melodiilor lor și mai mare varietate și bogăție a instrumentației lor Liturghiile sunt supuse progresului general al muzicii instrumentale contemporane Beethoven vrea să interpreteze cuvintele textului Cherubini a dat multă dezvoltare elementului dramatic, mai ales în magnifica sa Liturghie de Requiem Și în nenumăratele lucrări ale lui Weber, Schubert, Kummel, Niedermayer, Rossini, Gounod, Verdi și alții, formele dramatice se suprapun în mod deschis formelor pur devoționale Este că forma estetică numită Masă corespunde — acest lucru este prea evident pentru a fi nevoie să fie discutat — unei epoci, deja depășite, a spiritului uman La pregătirea apariției Oratoriului modern a contribuit și un alt gen muzical, Cantata După ce s-a spus despre Mase și ultimele Oratorie, nu va strica să închei acest lung capitol cu câteva referiri la dezvoltarea Cantatei, gen legat de ultimele două forme studiate, și al cărui caracter primitiv l-am definit un putin inainte Oratoriul dramatizează povești biblice și legende sacre; Opera este reprezentarea unei drame cântate; în timp ce Cantata este un gen intermediar căruia îi lipsește dezvoltarea Oratoriului și se deosebește de operă prin excluderea reprezentării scenice sau materiale, prin respingerea elementului vizibil Cantata, un gen ambiguu, sau mai degrabă un intermediar, a urmat vicisitudinile istorice ale Operei și ale MARIANO ANTONIO BARPFNËCHFA Oratorio, împărțit după natura subiectului, în Cantată sacră și Cantată profană Cantata nu dezvoltă mai mult decât un concept dominant, iar în ea elementul narativ, tipic Oratoriului, alternează cu dramaticul și liric; putând astfel înlocui Motetele polivocale în biserici și Madrigalele în casele bogate și patriciene Mă voi ocupa mai întâi de evoluția genului religios Cantata bisericească, o creație de scurtă durată a artei protestante, a apărut în secolul al XVII-lea și a atins cea mai mare strălucire în timpul marelui Bach, iar Pasiunea pusă pe muzică a fost foarte dezvoltată, în special în bisericile din Germania De pe vremea lui Giovanni Gabrielli, evoluția muzicii religioase în Germania s-a dezvoltat aproape indisolubil legată de muzica de teatru, așa cum vom vedea imediat Compozitorii germani au scris indistinct pentru ambele genuri, întrucât menținerea cultului în micile orașe germane era ceva ca întreținerea teatrului pentru orașele grecești, instituție publică în care au dobândit un canal expresiv, un debușat artistic, sentimentele adânc înrădăcinat în sufletul popular Cantata provine evident din Motet, adica din vechile compozitii bisericesti, de dimensiuni scurte, compuse in stil polifonic, fara nici un acompaniament instrumental, care erau scrise pe textul latin al Bibliei, pentru uzul sfintei birouri Giovanni Gabrielli a fost un compozitor de seamă care a dorit să unească imboldul religios al vechii generații de compozitori italieni și al contrapuntisticilor galo-flamandi, cu mijloacele tehnice create de apariția operei Din această influență a operei italiene asupra muzicii bisericești, subliniată în principal de Gabrielli, s-a născut Cantata religioasă „care nu este altceva decât Evanghelia fiecărei duminici tradusă în muzică dramatică”’ ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII Cântăreții și compozitorii care trecuseră foarte frecvent Alpii, deschiseseră calea pentru difuzarea noilor forme de artă muzicală, iar dintre toate, trebuie să-l numărăm pe cel mai cunoscut din Bavaria, Orlando de Laso Electorul de Saxonia l-a trimis pe tânărul Henry Schütz ( S - ) să studieze la Veneția sub învățătorul Giovanni Gabrielli ( - ), din până în , și s-a întors a doua oară în , după moartea primului său profesor Schütz a pus muzică și a cântat în Daphne de Dresda Rinuccini, tradus de Opitz, iar în a compus un dans, Orfeo y Euridice Timp de mulți ani, Arhiduceii Austriei făcuseră călătorii repetate în Italia și avuseseră multe oportunități, în special la Florența, de a participa la spectacole muzicale Arhiducele Leopoldo, fiul lui Ferdinand al II-lea, a participat la festivitățile de la Mantua în , când era reprezentată Europa lui Balduino de Monte Simoncelli, protecția prinților, poeților italieni precum Cesarei, Nicolò Minati și Francesco Sbarra San Marco, din Veneția, regizat pentru prima dată de Claudio Monteverdi, a devenit centrul muzicii religioase din Italia, iar pe lângă Giovanni Gabrielli, Andrea Gabrielli ( - ) și Claudio Menilo ( - ) au ilustrat istoria acestei biserici , care a scris, sub titlul de Dialoghi, lucrări cu caracter religios Cuvântul Concert aplicat acestui nou gen de muzică sacră a fost folosit pentru prima dată de Ludovico Viadana ( - ), care a publicat în monodii dramatice sub titlul general de Concerti da Chiesa Bach însuși în lucrările acestui personaj nu folosește cuvântul Cantată, ci numele Concerto Prima a fost aplicată cu preferință cantatei pentru soliști Abia pe vremea lui Giacomo Carissimi ( - ) Cantata și-a atins deplina dezvoltare în Italia pentru că în vremuri MARIANO ANTONIO BARRENÊCHEA lui Bach şi la începutul secolului X\ II se spunea indiferent Concert, Simfonie, Dialog sau Moietta Germania, după cum s-a văzut, a fost una dintre primele națiuni care au fost cucerite de noua civilizație a Italiei Este necesar să se facă distincția între Germania de Sud, care includea Austria, Bavaria, Württemberg, Palatinatul și o parte din Saxonia în care au dominat absolut gusturile, artele și obiceiurile artistice importate din Italia, și Prusia de Nord, formată din orașe libere și igienizate, de geniu nestăpânit și în care s-au manifestat primele eforturi artistice de a se scutura de jugul atotputernic al dramei și geniului liric italian Imitația Italiei a fost dusă atât de departe încât chiar și în cultul protestant, o mișcare religioasă mai mult națională decât teologică, au fost introduse toate senzualitățile stilului de cânt italian, pionier de Emilio dei Cavalieri și imitatorii săi Discipolii germani ai lui Juan Gabrielli și admiratorii operei italiene s-au împărțit rapid în două grupuri: muzicienii care imitau blând stilul operei italiene și muzicienii religioși care doreau să dea muzicii germane un caracter independent Printre primii trebuie să ne amintim numele lui Schütz și Graíin, muzicianul favorit al Marelui Federico, și printre alții Juan Eccard, Stobaus, Enrique Albert, Miguel Praetorius Schütz și Graün au scris în ambele genuri Giovanni Gabrielli nu a scris niciun oratoriu și nu a ajuns să aibă o influență foarte eficientă asupra concetățenilor săi; dar a avut-o, și una foarte mare, asupra dezvoltării talentului discipolului său deja amintit, Hen-rich Schütz, prin care influența muzicii italiene a fost introdusă în Germania Cele șase lucrări principale ale lui Schütz pot fi numite Oratori (Historia von der Anferstehnng Jesu - Christi, Die Sieben Wor-te Jesu - Christi), pe care le-a produs la intervale de timp după ce s-a întors în patria sa Aceste lucrări religioase sunt primele roade ale muzicii germane ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII Cu Schütz, care a fost tocmai un contemporan al lui Carissimi, în muzica bisericească au prevalat compoziția concertantă și instrumentală, până în punctul în care denumirea de Moteți a continuat să fie aplicată pieselor muzicale care erau de fapt cantate Influența muzicii italiene se impunea treptat Michel Praetorius ( - ) a suferit foarte mult de pe urma influenței Dialogului italian sau Concerto Spirituale, datorită lui Schütz pe care l-a cunoscut la Cassel Mai târziu, această influență italiană a devenit definitivă și a ajuns la marele creator al oratoriului clasic, Händel, al cărui geniu a fost puternic influențat de italianul Agostino Steffani, un discipol al lui Carissimi, care a lucrat la Opera din Hanovra în jurul anului Bach însuși, așa cum am arătat într-un alt număr, dezvăluie, de asemenea, în mod inconfundabil influența italiană Dar geniul german — această dispoziție meditativă, care se mulțumește cu ideea, lucrează asupra ei, o adâncește și o dezvoltă în toate potențialitățile pe care le conține — acest geniu german profund și elaborat își croia drum încetul cu încetul Cel mai cunoscut compozitor german de cantate după Schütz a fost Andreas Hammerschmidt ( - ), iar Musikalische Andachten (Devoțiuni muzicale) precum Musikalische G es proche liber die Evan-gelien (Orațiuni muzicale despre Evanghelii) au fost universal apreciate la vremea lor Cei mai mari doi discipoli ai lui Schütz, Mathias Veckmann ( - ) și Christoph Bernhard ( - ), și un elev al lui Frescobaldi, Franz Tunder ( - ), predecesor și socrul celebrului Buxtehude, au fost primii să trateze vocile ca instrumente orchestrale (cum va face Bach mai târziu) și să caute efecte descriptive în orchestră (în special Weckmann), inaugurând astfel două tendințe mereu manifeste în muzica germană Ei au ilustrat, de asemenea, istoria Cantatei, deși nu la fel de strălucit ca cele anterioare, JC Schiefferdecker, Rudolf Ahle ( - ), Johann Christoph Bach, MARIANO ANTONIO BARRtfNECHEA Johan Michael Bach și Dietrich Buxtehud* ( - ), organist din Santa Maria de Lübeck, care au „yanizat” în primele concerte de muzică religioasă - Abendniusiken din Lübeck, celebru pentru că a participat la ele și a ascultat sfatul lui Buxtehude, Johann Sebastian Bach a plecat pe jos de la Arnstadt, făcând o călătorie enormă într-o asemenea stare Celălalt gen artistic la care m-am referit este Pasiunea, care a căpătat două forme bine caracterizate Încă din secolul al IV-lea, în biserica creștină s-a implantat obiceiul recitării Patimilor, după Evanghelia Sfântului Matei pentru Duminica Floriilor, și după Evanghelia Sfântului Lúeas pentru miercurea următoare În secolele al VIII-lea și al IX-lea, Patimile după Sfântul Matei se recita marți și Patimile după Sfântul Ioan în Vinerea Mare Abia după secolul al XVI-lea arta muzicală a pus stăpânire pe acești sfinți recitați, aproape imediat Patima dobândind cele două personaje diferite la care m-am referit mai înainte: Patima-Motetul și Patima-Drama La început, Patimile a fost complet lipsită de caracter dramatic, iar această tradiție a continuat în Motetul Patimilor în care corul se ocupa de toate rolurile, nu doar de răspunsurile mulțimii, ci de recitarea Evanghelistului și de cuvintele Hristos Primul autor al Patimilor în acest stil este probabil un autor al școlii franco-belgiene, Jacobus Obrecht ( - ), și primul autor german Joachin von Burk ( - ) Este de remarcat, datorită influenței mereu decisive pe care artiștii italieni au avut-o asupra artei germane, că era obișnuit să cânte compoziții ale maeștrilor italieni în oficii divine și că Pasiunile latine erau interpretate foarte frecvent la fel ca și Pasiunile germane În cea de-a doua formă a acestui gen, în ceea ce s-a numit Drama Patimilor, nu a fost alterată psalmodia Evanghelistului și nici recitarea cuvintelor lui Hristos și doar cuvintele „globului” și ale celorlalte personaje, toate în Latin Primul autor german din acest gen a fost probabil Johann Walther ( ) ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII T Cred că am indicat deja cu suficientă claritate importanța extraordinară a anului în istoria muzicii: din acest an a început cu adevărat ceea ce s-ar putea numi vremuri moderne în istoria artei noastre și faptul esențial că a provocat Această transformare profundă este invenția monodiei acompaniate și aplicarea ei la textele literare, în esență inventarea stilului reprezentativ și apariția operei Încă de la începutul secolului al XVII-lea, anticele Cantate j' Pasiones au suferit și ele transformarea care a agitat toate manifestările artei universale, transformare care a modificat profund textul, precum și muzica ambelor genuri religioase Textul anului precedent tboo era de obicei versete din Biblie și versete din cântece; foarte rar versuri luate din meditaţiile Sfântului Augustin sau din Predicile Sfântului Bernard de Clair-vaux Textul invenției libere a fost în general interzis Din punct de vedere muzical, corurile și unii arioși erau folosite aproape exclusiv; dar nu se cunoştea nici recitativul, nici aerul din ritornello Dimpotrivă, în noile Cantate și Patimi textul include recitări și aerări pe teme de liberă invenție, rezervând un rol foarte secundar strofelor corale și versurilor biblice În ceea ce privește stilul său muzical, începând cu marele Bach, care a fost poate primul care a introdus aeruri pe texte libere printre aventurile notabile ale acțiunii, Pasiunile și Cantatele acceptau din ce în ce mai deschis stilul operei italiene, care exercita un absolut influență asupra tuturor manifestărilor artei muzicale în secolele al XVII-lea și al XVIII-lea, în întreaga Europă Multă vreme cele două genuri au fost confundate, pentru că, după cum am spus deja, germanii au scris indistinct pentru ambele Hamburg a avut operă din ; Dresda din , fondată de Carlos Pallavicini Dar fondatorii Operei din Hamburg au vrut să creeze un fel de operă sau dramă sacră MARIANO ANTONIO BARRFNECHXA religioase, după cum se vede din subiectele primelor lucrări reprezentate în ea, preluate din Historia angerad: Modelul tuturor este prima lucrare a adevărurilor germane, Adam și Eva, de Theile ( - ), a discipol al lui Schütz, și care pe vremea lui a fost numit „Părintele contrapuntisticilor” Aceiași pastori religioși și-au invitat enoriașii de la amvon să participe la aceste spectacole; iar nevoia foarte înțeleasă de a face concesii publicului a târât genul într-un declin rapid, odată cu introducerea scenelor burlesc în toate lucrările Apariția lui Reinhard Keiser ( - ) a evitat pentru moment această decadență; dar nu a putut împiedica teatrul din Hamburg să încline mai deschis spre genul profan, inițiind un moment de mare splendoare pentru istoria sa, cel în care au fost reprezentate lucrările amintitului Keiser de Johann Mattheson ( - ), de Handel ( - ) și Jorge Felipe Telemann ( - ) Telemann a fost mult mai important în viață decât Bach A publicat doisprezece ani întregi din Cantatas de Iglesias, (Bach doar cinci), nouăsprezece Pasiuni (Bach doar patru), de aere, de opere pentru Hamburg, pentru Curtea din Bayreuth, operete și de uverturi Keizer, Mattheson și Telemann au pornit cu mare hotărâre să aclimatizeze muzica italiană de operă sau teatru în biserici; Cantatele sale rostiseră recitative și aere în ritornello, ca operă; au abandonat aproape complet utilizarea coralului; au scris oratori în două părți, care au fost executate înainte și după predicare, fără a avea nicio legătură cu Evanghelia zilei Această abandonare treptată a caracterului liturgic în muzica de cult a provocat o reacție critică și o dispută publică, ale cărei elemente sunt cuprinse în lucrarea lui Mattheson, Musicalische Patriot ( ) cu care a spart sulițele împotriva stilului contrapuntistic din biserică Mattheson a vrut să stabilească „stilul teatral” în compozițiile religioase, deoarece „acest stil per- ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII — potrivit acesteia — realizează mai bine decât orice alt scop al muzicii religioase, care este acela de a excita pasiuni virtuoase'' „Totul trebuie să fie teatral”, spune el, „în sensul cel mai larg al cuvântului theatralisch, care înseamnă imitație artistică a naturii Tot ceea ce funcționează la bărbați este teatral Muzica este teatrală Întreaga lume este un teatru uriaș ” iar acest stil teatral, susținut atât de călduros de Mattheson, a ajuns în cele din urmă să pătrundă în toată muzica, chiar și în cele mai diferite medii ale domeniului teatral, precum muzica pur și simplu instrumentală sau pură și liedul Pentru a răspunde acuzației că noua muzică bisericească este profană, Mattheson a răspuns pe bună dreptate că diferența dintre muzica de teatru și cea a bisericii este de fapt nulă În antichitate, teatrul avea un caracter pur religios; iar în adâncul sufletului, fiecare ceremonie religioasă este și teatrală, întrucât ideile religioase și episoadele din Istoria Sacră sunt reprezentate în ele sub forme concrete Noua muzică a abandonat complet, așa cum am spus deja, folosirea coralului, ceea ce însemna cu adevărat negarea muzicii protestante și ruperea tuturor legăturilor adevărate dintre biserică și muzica sacră Cantatele ( -?) ale lui Erdmann Neumeister erau, de asemenea, compuse din aere și recitative pe texte libere, iar Neumeister însuși spune în prefața Operelor sale: „ Ca să mă explic clar, voi spune că o Cantată nu este altceva decât o piesă de operă (ein Stück aus einer Oper) și, ca atare, trebuie să fie compusă din aere și recitative” Aceasta era opinia generală și pentru aceasta l-am citat pe Neumeister În primii douăzeci de ani ai secolului al XVIII-lea cantata antică și stilul vechi de muzică bisericească au fost abandonate peste tot în Germania Doar Johann Sebastian Bach a reacționat oarecum împotriva acestei noi orientări generale și nu a renunțat complet la coral, pe care l-a practicat din belșug, deși în lucrările sale, luate în ansamblu, predomină și noua tendință Sub autoritatea lui Schweitzer, a fost un mare dezastru MARIANO ANTONIO BARRE NECH EA A fost un lucru bun că Bach a ales stilul noii Cantate, deoarece nu a răspuns la fel de bine sau la fel de bine naturii geniului său ca vechea Cantată Schweitzer înțelege în judecata sa lamentativă atât partea literară, cât și cea muzicală a operei Cât despre muzică, el spune textual: „Arioso simplu, așa cum se găsește în actus tragicus, este cu mult superior aerului din ritornello (i) Este o formă liberă care reprezintă sinteza ideală între recitativ și melodie Acompaniamentul nu este altceva decât o simplă succesiune de armonii, dar din momentul în care încearcă să ilustreze o idee remarcabilă, devine o piesă simfonică, construită pe motive descriptive, pentru a reveni la simplul lanț de armonii de îndată ce ideea din spatele ei dispare era vorba de evidentiere Acest recitativ este o creație a geniului german, pentru că, pe scurt, ce altceva este decât prima formă a ceea ce muzica lui Wagner va realiza într-un mod grandios? ( ) Și mai jos, Schweitzer scrie această pagină pe care o transcriu extensiv pentru marele ei interes: „De fapt, Bach nu a scris niciodată un aer, în sensul strict al cuvântului, pentru că aerul este o formă pur melodică Händel și Mozart au scris aere La Bach și Beethoven, dimpotrivă, aerul capătă o anumită întorsătură sau caracter simfonic: interesul se îndreaptă mai degrabă spre orchestră decât spre cânt Într-un anumit sens, Bach denaturează aerul italian, pentru că atunci când inventează tema se gândește mai mult la instrumente decât la voce Identitatea temei, în cânt și în acompaniament, atât de firească în aerul simplu italian, nu apare în mod egal la Bach, al cărui mod de a inventa este foarte diferit Dacă ceva nu ar fi fost deturnat de la propriul său drum de influența mediului, poate nu m-aș fi gândit niciodată la altceva decât la o declamație vorbitoare și melodică în același timp, potențată și ilustrată de un acompaniament simfonic” ( ) Caracteristic noii Cantate ( ) Eu sunt cel care subliniază, datorită importanței sale sugestive, acest paragraf al lui Schweitzer ISTORIA FASTETICĂ A MUZICII Я „Bach s-a făcut inconștient vinovat de trădare față de geniul muzicii germane, scriindu-și Cantatele în noul stil Pentru că a accepta formele străine nu însemna doar să prejudicieze propria muncă personală, ci și să oprească muzica germană la începutul posibilei ei dezvoltări Puțin contează că talentele obișnuite se lasă înlănțuite de tendințele vremii; dar când marile genii greșesc, secolele viitoare trebuie să suporte consecințele Doar pentru că era un om de geniu, Aristotel a controlat impulsul științelor naturale în Grecia, deoarece se îndrepta către descoperirea pe care urma să o facă mai târziu Copernic Același lucru se poate spune despre Bach, care, acceptând estetica artei italiene, a oprit arta germană în tendința care ar fi condus muzica la forma pe care Wagner a realizat-o mai târziu Nu este tocmai partea veche a operei sale care tocmai s-a format din textele și formele pe care Bach a acceptat să fie în conformitate cu moda zilei? (Yo) La fundul tuturor acestor mișcări artistice s-a agitat nu doar soarta muzicii religioase, ci și o problemă mult mai amplă, gestația epocii moderne, triumful artei cu totul noi inițiate de genialii reformatori ai Cameratei din Florența, artă care odată cu trecerea timpului a început să dobândească calităţi care corespundeau mai direct psihologiei generale a noilor medii în care era aclimatizat Dar dacă perioada de glorie a contrapunctului și a fugăi, aceste forme însuflețite de un geniu melodic extraordinar, se realizează la Johann Sebastian Bach, stilul contemporanilor săi, al Keyser, Telemann și Hasses, al simfoniștilor din Mannheim, este absolut tributar stil italian Este originea stilului clasicilor vienezi și, la rândul său, își va găsi apogeul în muzicienii mai vechi ai școlii germane, Mozart și Beethoven Am văzut că Keyser, Telemann experimente Matteson (i) A Schweitzer : JS Bach, le musicien - poete Breitkoph et Harței Leipzig MARIANO ANTONIO BARRI-NECIIT A Aveau o aversiune instinctivă față de reprezentanții a ceea ce ei numeau „antichitatea muzicală”, contrapuntaliștii și canoniștii Telemann a fost primul care a manifestat sentimente de această natură El se alătură deschis cu modernii, iar modernii sunt pentru el melodiștii „Cântarea, scrie el, este fundamentul muzicii Cine compune trebuie să cânte tot ce scrie ” Și adaugă că un tânăr artist trebuie să se alăture deschis melodiștilor italieni și nu muzicienilor bătrâni „, lipsiți de invenție, scriitori de simplă sarcini de contrapunct în care este imposibil să găsești cea mai scurtă melodie ” Mattheson, cel mai important teoretician al zilei, vorbește în același mod În Crítica Música, din , el se laudă că a fost primul care a insistat puternic și expres asupra importanței melodiei În a întreprins o luptă violentă în cinstea melodiei împotriva contrapuntisticilor, reprezentată de savantul organist Bokemeyer Telemann spunea: „tot ce este scris, fie pentru voce, fie pentru instrumente, trebuie să fie cantabil” Această preponderență acordată melodiei cantabile a șters orice separare între diversele genuri muzicale, prezentând opera italiană ca unic model Oratoriile lui Telemann, Hasse și Gratín, masele vremii, sunt de stil operistic Această schimbare de stil nu ar fi fost progres, dacă opera, care era modelul comun, nu s-ar fi transformat cam în același timp, prin introducerea unui nou element, care mergea a se desfăşura cu o rapiditate uluitoare: elementul simfonic Ceea ce se pierde din partea simfoniei vocale se câștigă din partea simfoniei instrumentale „Nu se aude vocea, orchestra este asurzitoare”, spun teoreticienii din Preponderența orchestrei este în creștere În Scheibe a scris simfonii - uverturi care exprimau conținutul pieselor, precum uverturile pentru Coriolano și Leonora de Beethoven Mișcarea, din nou, și-a luat originea în Italia, unde Vivaldi și Locatelli, sub POVESTE ESTETICĂ DK LA MUSICA influența operei venețiane, au scris un concert? cu programe care au devenit populare în toată Europa De menționat că acesta a fost un semn al unei revoluții în muzică, mai profundă decât se crede Nu a fost o simplă invazie a terenului muzical de către literatură Este că sufletul individual se emancipează încetul cu încetul de formele impersonale Elementul subiectiv se impune cu îndrăzneală necunoscută Lucrările lui Bach și Händel se desfășoară urmând legi stricte, care nu sunt legile emoției, care o evită sau o contrazic, care fac ca motivele să revină uneori și în locuri planificate, când emoția ar putea dori altceva; care, în schimb, se tem de fluctuațiile sentimentale sau se abandonează acestora atunci când prezintă aspecte simetrice, opoziții oarecum mecanice între f iar p , între tutti și concertmaster Sentimentele și emoțiile individuale au fost interzise din aceste compoziții ceea ce ar explica într-un anumit fel seninătatea pe care o admirăm în ei Odată cu artiștii noii școli, personalitatea capătă vigoare, se eliberează Nu a atins încă libertatea lui Beethoven, dar rădăcinile artei beethoviene trebuie căutate printre simfoniștii din Mannheim, în special cehul Joham Stamitz Voi spune doar câteva cuvinte despre dezvoltarea ulterioară a Cantatei profane Giacomo Carissimi, cu Cantata lui Maria Stuardo, Stradella și Alejandro Scarlatti, a delimitat cu siguranță prima formă a Cantatei, care a fost o continuare a recitativelor și arii și, uneori, presărată cu coruri Au ilustrat istoria Cantatei din Italia, pe lângă cei numiti, Pasquini, Bassani, Vitali, Asterga, Marcelo, Pergolosi, Cesti, Cavalli, Legrenzi Luigi Rossi, Agostini, Lotti Bononcini, Strozzi, Graziani, \¿inci, Leo, Jommelli și Salvator Rosa Ceva mai târziu, compozitorii italieni au neglijat această formă pentru a reveni la genul madrigalesc, și la romanțe simple și melodii vocale cu acompaniament, genuri mai ușoare ilustrate de Morlacchi, Vaccai, Ricci și urm MARIANO ANTONIO BARRENECIIEA L , Merendante, Bacini Bellini \'rerdi, Marchetti, Boncinelli Reprezentanții vechii Cantate din Franța sunt Campra, Clèrambault, care deja a anunțat stilul pasional, expresiv și dramatic al lui Gluck și, în sfârșit, celebrul Rameau Un mare număr de Cantate, de maeștri italieni și francezi, au apărut în momentul revoluției, inspirate de împrejurări și evenimente, până la apariția lui David și Berlioz, care au dat genului o mare dezvoltare simfonică și dramatică, primul cu cantata sa El Desierto și a doua cu Da Condenación de Fausto, transformată în operă prin inițiativa ireverențioasă și comercială a unui regizor al teatrului Monte Carlo Au scris Cantate César Franck, Psiche, de mică valoare estetică în raport cu celelalte lucrări ale autorului, Vincent D'Indy, El Canto de la Campana ( ), (și, de asemenea, La Jornada del Cid, Sangefleurise) un discipol al anterior, dar care în acest gen mai degrabă a călcat pe urmele lui Berlioz; și, de asemenea, — deși nu francezi — flamandul Peter Benoit, Lorena Teodorico Gouvy și Paolo Gibson colori sta orchestral, autor al unei Francesca da Rimini, Cantata pe al V-lea Cântec al Iadului Cantata din Germania atinge apogeul la sfârșitul secolului al XVII-lea și în prima jumătate a secolului al XVIII-lea cu Keizer Schurdemaii și Bach (JS) Acest patriarh al muzicii a mai scris câteva Cantate profane, Cantata de vânătoare, Serenada pentru prințul Leopold, Eole mulțumit, Fabo și Pan, Cantata pe cafea, Alegerea lui Hercule, Schlcicht spielende IVellen și Cantata burlescă, care arată caracterul uman al sufletul lui în intimitate Händel a scris Cantate după modelul Scarlatti, cea mai importantă fiind considerată Sărbătoarea lui Alexandru, cu o dezvoltare și stil pur operistic Printre cantatele romantice — am explicat într-un alt capitol ce trebuie înțeles prin romantism muzical ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII — Cele mai importante sunt £ Paraíso și Peri și Faust ale lui Roberto Schumann, la care trebuie adăugate lucrări de Brahms și de ?\Iax Bruch ( ), care a scris și oratori Autorii englezi ai oratoriilor post-mendelssohniene, pe care i-am citat deja, au scris în egală măsură Cantate profane și sacre de merit echivalent cu lucrările lor menționate mai sus Vile De la primele compoziții vocale din secolul al XV-lea până la Le Harpsichord bien tempere sau Arta fugii a lui JS Bach, arta fugii, — fuga este tipul de compoziții tonale și genul clasic prin excelență, — a trecut printr-o lungă și lentă dezvoltare Arta fugii s-a născut direct din artificiile canonice ale compozițiilor pentru orgă, iar în timpul secolelor al XV-lea și al XV-lea sub numele de ricercare, toccatta, fantezie, suonata etc , ilustrate prin numele lui Gabrielli (A și J ) Frescobaldi, Froberger, Swee-linck, Scheit, Pachelbel, Buxtehude, fuga reunea cele mai importante elemente în modul în care Juan Sebastian Bach avea să-l ridice la cel mai înalt grad de perfecțiune De fapt, din formele oarecum imprecise citate într-un alt capitol s-au născut două genuri clasice: Fuga și Sonata Din punct de vedere al cronologiei istorice, trebuie să mă concentrez pe Fuga în acest număr, și pentru că fuga este prototipul universal al operelor clasice și prezintă planul comun al tuturor formelor muzicale moderne Îi voi descrie schema: Fuga este expunerea tonală, adică în conformitate cu cerințele tonalității, a unei teme principale, care se numește subiect, și a unei teme secundare numite contrasti jeto, asociate, și care cauzează prin ele însele toate elementele acesteia MARIANO ANTONIO BARRE NE CHE A piesa corala (i) Centrul tonal este ncc -ary în tonul tonicului În el se deschide fuga și el o încheie Tema principală începe în ionic; imme óitai em ■ apoi dominanta, situată la cealaltă extremitate a modalului al cincilea, care în cadrul octavei este gradul esenţial el cântă tema sub formă de răspuns, adică se face o reiterare a subiectului în a cincea superioară În general, tonul relativ minor al tonicii preia tema după ce a fost cântat de dominantă, înlănțuind ca răspuns, tonul situat în cincimea sa superioară, care este minorul relativ al dominantei Subdominantul este doar afișat Răspunsul tău din a cincea superioară devine subiectul din tonic Ea poate fi urmată, uneori este precedată, de relativa minoră; alteori această rudă o înlocuiește cu totul, iar apoi subdominantul își manifestă gradul caracteristic în ultimele măsuri ale piesei Astfel, Fuga se deschide cu Tema expusă în tonic, repetată de dominantă, și se termină cu o reiterare a tonicii exprimate sau subînțelese În acest moment, tema pare să sufere un regres și aceeași călătorie se face invers Datorită nevoii de varietate și, în consecință, datorită atracțiilor pe care tonurile învecinate le exercită unele asupra altora, itinerariul suferă o schimbare și tema trece prin subdominant, epuizând astfel triada armonică, afirmând cu forță triumful tonalității Această schemă expusă este și (i) Această definiție este de la Maurice Emmanuel: Histoire de la langue musicale H Laurens, editor M Emmanuel adaugă, pentru a caracteriza structura Fugii: „Este de fapt un cor, vocal sau instrumental, în care fiecare voce, fiecare parte (parte și voce, în muzică, sunt cuvinte sinonime) își va păstra independența proporțional cu experiența constructorului Într-adevăr, fuga, ca aproape toată muzica bisericească și ca muzica lui JS Bach, este muzică „corală”, deoarece structura și dezvoltarea ei încearcă întotdeauna să păstreze independența constantă a fiecăreia dintre voci sau părți Articolul respectiv din Grove's Dictionary va fi consultat cu profit despre Fuga ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII a cadenței perfecte (i) Rămâne de spus cum sunt introduse diversele tonuri relative Relativul minor al tonicului este esențial Ruda lui subdominantul îi urmează majorul și uneori îl înlocuiește De obicei modernii, după Bach, întrucât cele două scale relative au semnături identice, când vine vorba de subdominant, se mulțumesc să enunțeze relativul minor După cum se vede, planul Fugii este simplu, prea simplu, iar dacă ar fi precizat într-o succesiune imuabilă de modulații ale aceleiași teme, denumirea unei piese de artă nu ar putea fi aplicată cu multă dreptate Fuga asimila cuceririle îndepărtate ale contrapunctului, ale limbajului polifonic care se forma (i) Emmanuel, în lucrarea citată, adaugă aceste reflecții foarte intenționat pentru a afirma unitatea, continuitatea limbajului muzical și că merită repetat: „Schema Fuguei este și schema simfoniilor antice (a ), din „Corpul Armoniei” (b) şi nu poate fi citit în el rezumatul doctrinei anticilor asupra sunetelor fixe ale scalei-tipn? „Aceleași tablouri guvernează — deși fenomenele aplicate diferă — diagrama vechilor Doristi (c) și organismul fugăi moderne Nimic nu dezvăluie mai bine omogenitatea artei muzicale, de la Pitagora și Archytas la John S Bach Nu trebuie să ne săturam să repetăm această verificare: „notele noastre de ton” sunt semnătura armonică a modului C în același timp cu semnătura melodică a modului E Maiorul modern și Minorul antic au aceeași bază: în cea din urmă, doar jocul de cvinte construiește modul pe această bază; în primele treimi își adaugă activitatea la cea a cincimelor pentru a construi un mod în care Rezonanța, aplicată mai pe scară largă, creează o armonizare care se termină în Tonalitate Aceasta nu este altceva decât centralizarea acordurilor perfecte majore construite pe vechiul Corp al Armoniei în jurul Fundamentalului, convertite în Tonic” (a) Ele sunt pentru antici consonanțele perfecte (b) Aceste cuvinte desemnează scheletul fix, ca să spunem așa, al scării generale a sunetelor la antici, care persistă în diferitele perioade ale istoriei și căruia îi corespund „notele de ton” ale artei moderne (c) Armonia națională esențială a grecilor MARIANO ANTONIO BARRENECHII Λ din secolul al XIII-lea, și despre care m-am ocupat în H prima parte Contrapuncte duble inversabile, imitații ale niciunuia, toate variațiile vechiului contrapunct și artificiile lui au fost puse în slujba noii arte a Fugii Cel mai important dintre toate dispozitivele Fuguei a fost introducerea în structura sa închisă a unui „contrasubiect” inversabil și cât mai diferit de tema principală Acest artificiu a creat „dualismul tematic” iar în realitate fiecare fugă este constituită prin amalgamarea și dezvoltarea a două teme Celelalte elemente, ritmice și melodice, derivă dintr-o temă sau alta, după arta, gustul și ingeniozitatea compozitorului Arta Fugii constă, deci, în organizarea simultană a „melodiilor”, care mențin independența absolută unele față de altele, iar această artă este cea care a dat formelor simetrice ale clasicilor dualismul tematic implantat în toată arta modernă Juan Sebastián Bach ( - ) a fost regulatorul, organizatorul Fugii A fost un simplificator sistematic al scalei sonore, spune Maurice Emmanuel, un centralizator extrem în detrimentul modalității și a avut gloria de a realiza sinteza monodiei și polifoniei Impunând sacrificii limbajului muzical, făcându-se într-un mod unic, l-a îmbogățit cu toate resursele unei armonii deopotrivă adventive și coordonate Și fără să se gândească să vadă entități armonice în acorduri, și-a fixat activitatea sub regimul tonal Acordurile rezultă în ea din combinațiile de polifonie, nu pot fi individualizate Ele derivă, fără a le putea izola, dintr-o scriere perpetuă „corală” și tonală, care poate fi considerată perfectă Nici Mozart, nici Beethoven, adaugă M Emmanuel, nu au făcut vreodată un „cor” atât de perfect Opera lui Bach este portentoasă, este imensă, este atât de grozavă încât, după cum spune un critic francez pe care l-am citat în expoziția de estetică; umbra lui pare să se răspândească POVESTE ESTETICĂ DF! MUZICĂ despre muzica cnt ra Este în istoria artei muzicale un „fapt” esențial (i) Când vreau să definesc caracteristicile generale ale imensei opere a lui JS Bach, care în sine este deja un univers cu legi proprii, trebuie să repet cât de mult îi datorează arta muzicală geniului italian Pentru că Bach este, fără îndoială, un geniu eminamente național, dar genealogia cantatelor sale bisericești, a obiilor sale instrumentale, a Patimilor sale, a lucrărilor sale pentru orgă, trebuie căutate în afara patriei sale și mai ales în Italia Până la începutul secolului al XVII-lea, așa cum am spus, muzica italiană se răspândise în toate curțile Europei Era admirată și imitată Henri Albert numește Italia „mama muzicii nobile” În timpul șederii sale la Lineburg, Bach a cunoscut cele mai importante lucrări ale școlii italiene Eederico Manuel Praetorius, luase Michaelisschule din Leipgig, Selva Morale e Spirituale a lui Claudio Monteverdi Bach a putut vedea, de asemenea, compoziții de Albrici, Bontempi, Carissimi, Perandi, Torri și alții la aceeași școală În biblioteca Johanniskirche, unde Bach era cântăreț, erau lucrări de Giovanni Andrea Bontempi, de Ludovico Zacconi Toate aceste lucrări au fost văzute și studiate de Bach La sfârșitul secolului al XlII-lea, italienii au făcut la modă o nouă formă de artă muzicală, Concerto grosso Când germanul Jorge Mufiat, strămoșul lui Bach, studia stilul de clavecin italian cu Bernardo Pasquini ( - ) la Roma, a admirat foarte mult concertele lui Arcangelo Gorelli interpretate sub conducerea autorului de un număr mare de interpreți ( ) Despre Juan Sebastián Bach consultați Alberto Schweitzer: JS Bach, le inusicien-poéte Breitkopf și Hărtel, edituri; și André Pirro: L Esthétique de Jean Sebastián Bach, Librairie Frichbacher, editor Aceste lucrări se completează reciproc Mai presus de toate, opera lui Pirro este imensă, pentru ceea ce înseamnă muncă și pentru proporțiile erudiției sale A Pirro este, de asemenea, autorul unei scurte monografii despre JS Bach și al unei cărți despre Orga de JS Bach - MARIANO ANTONIO BARRENtCHFA Sub forma lui Gorelli, Muí fat a compus câteva concerte pe care le-a dus ulterior în Germania, făcându-i pe compatrioții să cunoască „aceasta armonie încă necunoscută” JN Forkel, biograful lui Bach, spune că marele muzician a învățat să se gândească la muzică, să cunoască succesiunea ideilor, relațiile lor, varietatea modulației și multe alte lucruri în concertele italiene ale lui Vivaldi Cel mai eminent biograf al lui Bach, Felipe Spitta, spune că JS Bach a redus lucrările italiene pentru clavecin pentru a le observa mai bine arhitectura și pentru a le putea analiza în profunzime Bach a studiat cu mai multă mulțumire lucrările lui Antonio Vivaldi și a tradus pentru orgă unele dintre ele; a admirat folosirea ingenioasă a celor două teme diferite și frumoasa arhitectură a concertelor strălucitului muzician italian Biblioteca din Berlin deține o copie a unei liturghii în sol minor a italianului Lotti, transcrisă de John S Bach în timpul șederii sale la Leipzig Alessandro Scarlatti i-a oferit modelele pentru piesele sale ritmice „la maniera sicilianului” Reminiscențele care la Bach amintesc de Giovanni Legrenzi, Arcangelo Corelli, Chiava di Lucca, Tomasso Albioni etc , sunt numeroase Bach se întoarce la rădăcinile artei instrumentale italiene, spune în mod expres André Pirro În a achiziționat o copie a lui Frescobaldi Fiori musicali, unul dintre primii maeștri ai stilului fugal Reminiscențe ale lui Frescobaldi în operele lui Bach sunt, de asemenea, ușor de găsit Dacă, așa cum susține André Pirro, Bach nu se aștepta la nicio revelație de la muzica clară și proporțională a italienilor, pentru că poseda, în mod înnăscut, sentimentul pentru formă și geniul expunerii, nu este mai puțin evident că italienii erau adevăratul său profesori , și că le-a luat formele pe care trebuia să le dea prin expansiunile geniului său prodigios, legi invariabile, definitive și viață veșnică La Weimar, spune la rândul său Alberto Schweitzer, sonatele și concertele italienilor i-au dezvăluit ce ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII profesorii germani nu puteau să-l învețe, pentru că ei înșiși nu cunoșteau: arhitectura muzicală Această descoperire l-a entuziasmat și a început să studieze lucrările lui Vivaldi, Albioni, Legrenzi și Corelli, abandonându-se în totalitate farmecului creațiilor italiene La inimă este întotdeauna un german pur pentru că în preludiile și fugile sale încă mai regăsim arta supraîncărcată a Buxteliudei; dar în loc de abandonul de înainte, se simte acum în Bach efortul spre claritate și simplitate în planul lucrărilor Ceea ce dă compozițiile sale pentru orgă, care au fost primele în care a obținut măiestria absolută, măreția și valoarea lor deosebită ca lucrări clasice, este tocmai această fuziune a spiritului german și a formei italiene pure S-ar putea spune că ceea ce determină personalitatea și valoarea unui preludiu sau fuga este relația proporțională dintre spiritul italian și spiritul german Bach datorează mai mult Italiei decât compozitorilor patriei sale și se poate spune foarte bine că în liniile principale ale revoluției artei sonore, opera lui Juan Sebastián Bach continuă, încheie și perfecționează mișcările istorice artistice inițiate de italian instrumentişti din secolele al XVI-lea şi al XVII-lea Lucrarea lui Juan Sebastián Bach a realizat un fel de purificare în muzică El a preluat de la polifoniștii italieni ai Renașterii formele și elementele limbajului lor, pe care le-a purificat de toate rămășițele modurilor antice care supraviețuiseră în ele și, supunând toate acele elemente la cerințele extreme ale Tonalității, a ridicat muzica la o precizie verbală care a domnit despotic asupra evoluției ulterioare a artei timp de două secole VIII Nu îmi propun să urmăresc în acest număr istoria detaliată a încercărilor făcute de a exprima în muzică bucuriile vieții și caricatura obiceiurilor MARIANO ANTONIO BARRENECHTA până când s-a stabilit genul particular și dificil al comediei lirice, sau ceea ce s-ar putea numi bine melocomedie Gaga pentru a umple obiectul general pe care îl urmăresc aceste note, îmi va fi suficient să subliniez faptele esențiale ale originii operei buffa, să contur în linii mari evenimentele istoriei sale și să subliniez ceea ce îi datorează limbajul sonor acest nou gen de teatru cantat Se pare că vechii greci și romani habar n-aveau că bucuria poate fi exprimată prin arta ritmurilor și a sunetelor, pe care le foloseau doar pentru a picta marile exaltări ale sufletului Cântecele populare din toate țările, mai exact din Spania, Scoția, Anglia, Olanda, Suedia, Rusia, Polonia și Ungaria, atât de originale din punct de vedere al ritmului și al accentului melodic, sunt toate impregnate de o dulce și vagă melancolie , care în loc să exprime expansiunile libere ale sufletului par să cânte gravitatea tristă inerentă faptului de a trăi Numai printre popoarele moderne italienii și francezii au reușit să exprime muzical veselul, comicul, amuzantul și grotescul Se va argumenta că germanii au opere comice admirabile, citând Le Nozze di Figaro, l'Ënlèvcment ait Sérail și Cosi fan tutte; dar să spun adevărul, râsul lui Mozart este o iradiere grațioasă și dulce a geniului său divin care nu are nimic în comun cu verbiajul satiric al operaștilor italieni din secolul al XVIII-lea Ceea ce trebuie spus de acum înainte este că, la fel cum în evoluția formelor muzicii pure sau instrumentale toate națiunile Europei sunt afluente ale Italiei, se împlinește și în ceea ce privește originea teatrului liric-comic, de asemenea ca melodramă, destinul care făcuse din Italia leagănul glorios al tuturor manifestărilor plastice ale vieții sufletului uman La sfârșitul secolului al XV-lea a început să prospere un teatru original italian Până la jumătatea acestui secol, acest gen de festival s-a redus la spectacole susținute de menestreli și bufoni Ulterior au fost traduse comediile lui Plautus și Terence, care este reprezentat ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII rom în curţile domneşti, iar primii autori italieni nu au făcut altceva decât să-i imite pe autorii latini N d'Arienzo, în eruditul său memoriu Origini dell'opera comica (i), spune că principalul motiv pentru care arta muzicală a fost legată de spectacolele de teatru a fost defectul de originalitate, de o calitate comică sănătoasă, ticăloşia şi reproducerea insuficientă a obiceiurile, ale teatrului comic italian primitiv, un gen teatral care necesită mai mult decât oricare altul observarea și studiul direct al vieții : ; Atunci, pentru a da o oarecare odihnă intelectelor obosite în atenția continuă la cuvintele comediei, spectacolului i s-a adăugat muzică, pe care persoana care se ocupa de comanda spectacolului, sau actorii înșiși o puneau să intervină în momentele în care li se părea Cu cât spectacolul este mai popular, cu atât intervenția muzicii a plăcut mai mult Un autor al vremii spune în mod expres: „comedia a devenit atât de plictisitoare și este atât de disprețuitoare încât, dacă nu este însoțită de minunile interludiilor, nu există om care să o poată suferi Motivul pentru aceasta constă în oamenii sordidi și mercenari care l-au redus la o stare atât de josnică Orazio Á^ecchi, canonicul modenez al Capelei Correggio, a avut ideea de a urma dorința publicului, sau poate ideea de a-și aminti, după părerea multor oameni educați, teatrul latin antic și el a scris cuvintele și muzica unei opere scenice intitulate: L'Anfiparnaso (În jurul Parnasului), interpretată la Modena în , operă care poate fi considerată ultima în stil madrigalesc și ca prima operă comică Va fi curios de știut, pentru că va părea imposibil, că toate scenele din această lucrare, fără excepție: monologuri, dialoguri, întrebări și răspunsuri, totul a fost pus în muzică în cinci părți în stil madrigalesc Acțiunea sa este un concertato, un cor care cântă constant (i) În revista muzicală italiană MARIANO ANTONIO BARRENIICHEA parte din toate personajele, de la prima până la ultima scenă Este ușor de dedus că nu există nicio relație de expresie între personajul personajului și voce, pentru că orice ar fi, bărbat sau femeie, serios sau comic, este reprezentat doar de refren Orazio Vecchi, neștiind sau nedorind să accepte ceea ce încerca Camerata florentină, care căuta o formă muzicală pentru melodramă, a adaptat polifonia Madrigal, pe atunci în vogă, la o acțiune scenică și urmând direcția școlii flamande, era preocupat doar de dezvoltarea vocilor în contrapunct, uitând complet de personaje Apariția melodramei și, mai ales, prima reprezentație a Euridicei lui Rinuccini, cu muzică de Peri și Caccini, despre care am vorbit într-un alt număr din aceste note, reprezentație care a avut loc la Florența la octombrie , a cauzat o moarte lovitură tuturor genurilor poetico-muzicale în vogă până atunci: Madrigali, Villanelle alla napolitana, Mattinate, Rappresentazioni di bata glie, giuochi e cacce În același timp, arta contrapunctului și-a pierdut o parte din vigoare, dând naștere unor noi și variate forme monodice Triumful monodiei, al melodiei vocale, a creat cântărețul, virtuozul, iar studiului tehnicii vocale s-a adăugat cel al expresiei însuflețite de tonalitate și ritm La început, alături de melodramele lui Rinuccini au înflorit, mai mult grotesc decât amuzant, doar eseuri și curiozități muzicale care imit natura După cum spune N D'Arienzo, benzile desenate nu se vor ridica la o adevărată expresie artistică până când spiritul nu îi va da un înalt sens Efectul ei nu constă în alterarea formei, ci în exagerarea semnelor caracteristice obiceiurilor, tendințelor și pasiunilor umane Compozitorii și-au dezvoltat activitatea în domeniul operei serioase Lipseau fabulele comice Dar în jurul anului , teatrul muzical a fost măturat de decadența gustului literar care a distins Italia din secolul al XVI-lea HTcTORIz\ ESTETICA DI; MUZICA secolul al -lea La aparițiile supranaturale s-au adăugat trepte ale comediei celei mai josnice La cele tragice s-au adăugat personaje comice și ridicole S-a susținut că tragediile puteau fi variate cu scene grațioase fără a scădea decorul artei, iar ca exemple au fost citate Ciclopul lui Euripide și Gazda lui Plautus Un actor celebru al vremii, Battista Veronese, a fost primul care a reprezentat o tragică-comedie pastorală: La Pazzia d'Orlando Maeștrii poeziei și melodiilor au crezut cu bună-credință că reînvie teatrul antic, iar Orazio Accechi, în prologul operei sale, menține îmbinarea tragediei cu pașii comici, conform unui precept aristotelic și îl citează pe Cortigiano de Castiglione și pe poet Tasso Prin urmare, se poate asigura că, dacă comedia nu a înflorit ca formă de artă independentă, poate pentru că Rinuccinii care i-au dat primele legi nu au existat, lucrările melodramatice din prima jumătate a secolului al XVII-lea dezvăluie deja primele urme ale expresiei festiv și comic (i) Sorrentino, autorul Fedeltà trionfante, cu muzică de Giuseppe Alfiere, ; Paolella, autoarea melodramei Il ratto di Piena, cu muzică de Francesco Cirillo, : GA Cicognini, autor al dramei Orontca, muzică de starețul A Cesti, A^enezia, , sunt primii libretiști și compozitori ai comediei muzicale italiene, care cei mai mulți Ei s-a remarcat printre autorii vremii Nu ( ) Pe bună dreptate N D'Arienzo, pe care îl urmăresc în acest număr, spune: „Nu poți fi un bun critic dacă, judecând trecutul, vrei să aplici ideile prezentului Nu vreau să justific sau să laud acele mișcări artistice primitive, ci doar să explic motivele formării lor Nu este departe de λ-adevăr să credem că peste un secol vor fi nu puțini cei care dansează în arta contemporană multe motive de cenzură severă Amintiți-vă cu ce melodie, cu ce eficiență a desenului și a culorii a fost pusă în muzică moartea lui Sigrido, rănită perfid de Hagen, o splendidă pagină wagneriană; amintiți-vă de moartea marchizului de Possa rănit mortal cu o armă de foc Semiramis, rănită involuntar de fiul ei, scoate un singur strigăt, doar unul: O, Doamne!, și cade moartă Cine are motivul?" — L,oc c MARIANO ANTONIO BARRRnFCH^À D'Arienzo acordă o atenţie deosebită analizei dramei lui Cicognini şi (esti Este o operă de intriga puerilă şi săracă, care ar putea fi o comedie dacă personajele ei ar fi de o condiţie mai umilă Mai târziu a fost pusă în muzică de către napolitan) Cirillo, și deși stilul partiturii sale nu ar trebui considerat ca precursor al stilului Serva padrona a lui Pergolese, această partitură este considerată un prim document al melocomediei italiene, datorită inspirației sale plăcute și uneori strălucitoare , Cirillo, pare să reprezintă trecerea de la școala florentină la cea napolitană, care a fost adevăratul creator al comediei muzicale, muzica trecând mai întâi prin compozițiile școlii veneto-romane, care a urmat florentinei și a precedat-o pe cea napolitană Opera buffa nu a fost la începuturi mai mult decât un interludiu amplificat Expresia comică a melodramelor de la începutul secolului al XVII-lea, a căpătat treptat o relativă independență, care și-a avut apogeul, înainte de a căpăta forma unei opere artistice independente, în Intermezzo Economia operei buffa a fost cel puțin dramatic de simplă Pe măsură ce intriga a dezvoltat scene populare, o piață, o stradă, o cameră și o grădină au fost suficiente ca scene Spre deosebire de opera seria, opera buffa prezintă ca semn caracteristic pezzo concertato, concertul, introducerea, finalul de scenă cu multe personaje pentru a încheia actele, moment în care acțiunea este prezentată în cea mai plină de viață expoziție Paisiello în tragedia Pirro, de Giovanni Gamerra, reprezentată pe scena din San Carlos, în , a fost primul care a introdus introducerea și un final concertat în genul opera seria și, de asemenea, trupa militară pe scenă Cu toate acestea, aceste inovații nu au fost bine privite de toți ( ) ( ) Despre istoria fiecăruia dintre principalele teatre italiene, vezi Arnaldo Bonaventura: Saggio storico sul Teatro musicale italiano, Giusti, editor; cu o bibliografie bună ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII ' și ·' Se pare că personajelor din comedie, fiind mai reale: , li s-a acordat l-a înlocuit pe cel al lui Bellini, stârnind indignarea muzicianului şi poetului Și asta era obișnuit Într-o perioadă în care artiștii erau departe de a-și câștiga salariul care li se acordă astăzi, Desnoiresterres povestește în lucrarea sa extrem de interesantă, Cafarelli, o sopranist celebră, a acumulat o avere enormă care i-a permis fantezia de a cumpăra un ducat pentru nepotul său Când capricii de modestie îl atacau, modestia lui nu era ca a tuturor Pe ușa unui palat pe care-l construise, gravase următoarea inscripție: Amphion Thebas, ego domum (Amphion a construit Teba, eu am construit această casă) ISTORIA ESTETICĂ ŞI MUZICA nes, fără a întrerupe interesul: s acţiunii cu ornamente superfine; Am crezut că muzica ar trebui să adauge poeziei ceea ce adaugă la un desen corect și bine compus vivacitatea culorilor și compoziția fericită a luminilor și umbrelor care animă figurile fără a le altera contururile Femeile ajutate și sprijinite de cei mai mari domni, erau de o mândrie copilărească, inflexibilă și monstruoasă Grétry, în Memorii și eseuri despre muzică, a reprodus cu bunăvoință o scenă cotidiană, pe care a prevăzut-o între o actriță și dirijor, în timpul unei repetiții a operei sale „Céphale et Procris”: „Actrița, pe mese Ce înseamnă asta Domnule Aie se pare că orchestra dumneavoastră este în plină răzvrătire Directorul, cu bunăvoință — Suntem cu toții aici pentru a-l sluji pe rege și îl slujim cu zel Actrița — spun același lucru, dar orchestra ta mă acoperă și mă împiedică să cânt Directorul — Cu toate acestea, domnișoară, să mergem la ritm Actrița — A compás! Ce înseamnă asta? Urmați-mă și să știți, domnule, că simfonia dumneavoastră este slujitorul foarte umil al actriței care recită și cântă Directorul — Când reciți, te urmăresc, domnișoară; dar cântai un aer măsurat, bine măsurat Pământul — Destul de prostii și urmează-mă „ Până și balerinele și dansatorii, astăzi atât de umiliți și uitați, au fost în fața unei aroganțe agresive: Desnoiresterres citează cazuri hilare, și povestește cerințele pe care unii le-au avut cu Gluck și Piccinni Memoriile, Analele și Amintiri ale timpului abundă în scene edificatoare, cum ar fi următoarele relatate de La Harpe în volumul II al lui Correspondance littéraire: „Spiritul de disciplină al lui Devismes, noul director al Operei, i-a rezistat tot personalul Mlle Guimard, dansatoare, i-a rupt rochiile, ca să-i poată da altele noi, și a refuzat să-i ofere servicii profesionale Devis mes l-a amenințat pe ministru: „Dorul vrea să dansez?” a strigat cu furie Zeița Terpsichore; Ei bine, fii foarte atent pentru că te voi face să sari! „Vestris, primul dansator, nu a fost mai reținut, nici mai puțin îndrăzneț (Vestris i-a făcut pe Gluck, Piccinni și pe alți compozitori ai acelei vremuri victime ale capriciilor sale) Într-o zi, când răspunsese insolent, Devismes i-a spus: „Domnule Vestris, știți cu cine vorbiți? - Cu cine vorbesc? Stăpânului talentului meu „Această desfacere este de genul sublim: Vestris nu a folosit niciodată altele” Si etc etc MARIANO ANTONIO BARRENECHËA „Am avut grijă, așadar, să nu întrerup un actor în focul dialogului pentru a-l face să aștepte un ritonello, sau să-l opresc în mijlocul discursului pe o vocală favorabilă pentru a arăta într-un pasaj lung agilitatea lui voce frumoasă, sau să aștepte ca orchestra să-și ia timp să-și tragă răsuflarea pentru a ține un calderón „Nici eu nu am crezut că trebuie să trec repede peste a doua parte a unui aer, când era cea mai pasionată și cea mai importantă, pentru a repeta cu regularitate cuvintele văzduhului de patru ori; nici să închei aerul unde sensul nu se termină, pentru a-i oferi cântărețului facilitatea de a arăta că un pasaj poate fi variat după bunul său plac și în multe feluri „Pe scurt, am vrut să scot în afara legii toate aceste abuzuri împotriva cărora, de atâta vreme, bunul simț și bunul gust au strigat în zadar „Mi-am imaginat că uvertura ar trebui să avertizeze spectatorii despre caracterul acțiunii la care urmau să fie martori; ca instrumentele să fie folosite proporțional cu gradul de interes și pasiuni și să se evite o decalaj prea mare între aer și recitativ, mai ales în dialog, pentru a nu întrerupe perioada fără sens și inutil mișcarea și căldura scenei „Am crezut, în plus, că cea mai mare parte a muncii mele ar trebui redusă la căutarea unei simplități frumoase și am evitat dificultățile care afectează claritatea; Nu m-a preocupat descoperirea vreunei noutăți, decât dacă a fost cauzată în mod natural de situație și legată de expresie; pe scurt, nu există nicio regulă pe care să nu se fi sacrificat de dragul efectului dramatic „Așa sunt principiile mele; Din fericire, poemul s-a împrumutat minunat intențiilor mele; celebrul autor al lui Alcestes a conceput un nou plan al dramei lirice înlocuind descrierile înflorate, comparațiile inutile, moralitățile reci și sentențioase, cu pasiuni puternice, situații interesante, prin limbajul inimii și un spectacol mereu variat Succesul bun a justificat ideile noastre și aprobarea universală ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII Versatil într-un oraș atât de inteligent, mi-a arătat că simplitatea și adevărul sunt marile principii ale frumuseții în toate producțiile de artă”, (i) Această concepție simplă și logică a operei a fost adaptată în mod admirabil la instinctul dramatic al națiunii franceze și la caracterul limbii sale, care era atât de nemuzicală din punct de vedere al vocalizării și al „virtuozității” Gluck, în lucrările sale așa-zise „franceze”, a încercat să se conformeze acelei concepții, scriind muzică dominată de adevăr expresiv, claritate și precizie lipsit de toate înfloririle și ornamentele care abundă în cele mai celebre opere italiene Gluck a vrut ca muzica să fie o traducere fidelă și sinceră a pasiunilor, a situațiilor, a caracterului personajelor, într-un cuvânt, a acțiunii dramatice Gluck a afirmat că cea mai mare grijă a lui - așa cum ar spune Ricardo Wágner un secol mai târziu - atunci când a ajuns la muncă a fost să uite complet că era muzician Este amuzant și curios să citești rafinamentele și subtilitățile pe care le-a prospăt Gluck pentru a explica toate intențiile și adevărurile dramatice și expresive ale muzicii sale, ceea ce l-a făcut pe La Harpe să spună, referitor la Alcestes, că era muzică în proză, adică fără nicio poezie , nici invenție, nici bogăție Acestea au fost principiile care l-au ghidat pe Gluck; dar care au fost meritele lui? Până aproape de cincizeci de ani, Gluck scrisese opere italiene în stilul lui Jommelli, Traetta, Piccinni; dar noua concepție pe care a aplicat-o atunci când își scria operele se numea (i) „O notă a lui Black, traducătorul lui Burney, atribuie scrierea acestei epistole abatelui Coltellini: „Această prefață, spune el, care este o capodopera a gustului, erudiției și rațiunii muzicale, a fost scrisă de abatele Coltellini, un distins poet care se afla atunci la Viena Autorul englez care o atribuie lui Gluck nu cunoștea cu siguranță această împrejurare, la fel cum făcuse în Franța, în anul , autorul Mercurei, care atribuie această prefață compozitorului german, ale cărui idei și concepții dramatice ar fi fost cele mai importante tradus adesea de poetul-prologist ” Ch Burney De l'état présent de la musique en Allemagne, dans les Pays Bas et les Provinces-Unies, traduit de l'anglais par Ch Black; citat de Desnoiresterres MARIANO ANTONIO BARRKNÊ^Hr A Franceză, a fost, de asemenea, nr concepție pentru a merge I ana într-o anumită măsură Gluck însuși a recunoscut importanța pe care o avea asupra spiritului său idc-ul prietenului poetului italian Raniero Calzabigi Calzabigi, într-o scrisoare scrisă din Napoli către Mer-c'irc de France, pentru a revendica autorul libretului pentru I s Danàides oc Salieri, spune în mod expres despre colaborarea sa cu Gluck, care urmează să fie citită: „ Când vorbiți despre muzica Danaidelor, observați că a fost ușor de recunoscut în spiritul general al compoziției, maniera măreață, puternică, rapidă și adevărată care caracterizează sistemul creatorului de muzică dramatică (Gluck) Iată ce am de spus despre asta: „Nu sunt muzician; dar am studiat mult declamația Am un talent recunoscut de a recita foarte bine versurile, în special cele tragice, și mai ales ale mele „Am crezut, acum douăzeci de ani, că singura muzică potrivită pentru poezia dramatică, și mai ales pentru dialog și pentru aerele pe care noi italienii le numim d'azione, a fost cea care s-a apropiat cel mai mult de declamația naturală, vie, energică; că declamația era doar muzică imperfectă; că s-ar putea sesiza așa cum este, dacă am fi găsit semne în cantitate suficientă pentru a marca tonurile, inflexiunile, strălucirea, moliciunea, nuanțele variate, ca să spunem așa, până la infinitul pe care îl produce vocea când declamă Mi-am imaginat că acesta este întregul secret al compunerii unei muzică excelentă pentru o dramă, pentru că, după ideile mele, muzica, scrisă despre orice poezie îți place, nu este altceva decât o declamație mai înțeleaptă și mai studiată și, de asemenea, îmbogățită cu armonia acompaniamente; că cu cât poezia este mai precisă, energică, pasională, emoționantă și armonioasă, cu atât muzica care a încercat să o traducă fidel, după adevărata ei declamație, și care va deveni adevărata muzică a acestei poezii, muzica prin excelență Meditând asupra acestor principii, am crezut că am descoperit soluția acestei probleme De ce există aeruri precum Se? ISTORIA ESTETICĂ D'·', MUZICA ·' aproape, se spune, d г Pe^ol , eu la Olyinp 'da; Misero pergolato, de Leo, în Dcmophoon, și atât de mulți alții a căror expresie muzicală nu poate fi modificată fără a fi ridiculizate, fără a fi forțați să se întoarcă la ceea ce le-au dat acești maeștri inițial? Și de ce o infinitate de alte aeruri admit variații, deja remarcate de mulți compozitori? „Motivul, după părerea mea, este că Pergolese, Leo și alții au găsit expresie poetică pentru acele aeruri, declamația firească, astfel încât să fie stricate prin schimbarea lor; iar dacă există altele care sunt susceptibile de a se schimba, este că până acum nimeni nu și-a găsit adevărata muzică de declamație „Am ajuns la Viena în preocupat de aceste idei Un an mai târziu, ES contele Durazzo, pe atunci director al spectacolelor de la curtea imperială, căruia îi recitasem Orfco-ul meu, m-a sfătuit să-l adaptez pentru teatru Am fost de acord cu condiția ca muzica să fi fost scrisă după fantezia mea L-a recomandat pe Gluck, care, mi-a spus el, s-ar găzdui cu orice „Gluck nu se număra atunci printre marii profesori Hasse, Buranello, Jommelli, Perés și alții au ocupat primele poziții Nimeni nu știa muzica de declamație, așa cum o numesc eu; iar lui Gluck, care nu pronunţa bine limba noastră, i-ar fi fost imposibil să declame câteva versuri la rând „L-am citit din Orfeo-ul meu și am recitat multe părți în mod repetat, indicând nuanțele pe care le-am pus în declamația mea, suspendările, retaile două, încetineala, viteza, vocea sună deja încărcată, deja slăbită, pe care mi le-aș fi dorit utilizare în compunerea muzicii adecvate În același timp, l-am implorat să evite i passaggi, le cadenze, i ritornelli și tot ce este gotic, barbar, extravagant la muzica noastră Gluck a fost de acord cu totul ” „Dar declamația se pierde în aer și adesea nu se regăsește; ar fi necesar să fie mereu la fel de animat și această sensibilitate constantă și uniformă nu există Cele mai notabile caracteristici scapă MARIANO ANTONIO BARRËNËCHËA când focul și entuziasmul slăbesc De aceea se remarcă atâta diversitate în declamarea diferiților actori în aceeași piesă tragică, în același actor în zile diferite, în scene diferite Același poet își recită versurile într-o zi bine și în alta prost” „Am căutat câteva semne care să evidențieze cel puțin cele mai vizibile trăsături am inventat unele; Le-am plasat între rânduri în manuscrisul lui Orpheus Pe acest manuscris, însoțit de note scrise în părțile în care semnele nu erau ușor de înțeles, Gluck și-a compus muzica La fel am făcut și pentru Alcestes Atât de adevărate sunt toate acestea încât succesul lui Orfeo fiind nehotărât la primele spectacole, Gluck m-a învinuit Gluck nu a negat niciodată aceste fapte; dimpotrivă, le-a coroborat pe deplin; dar dacă onoarea creației sale ar trebui împărtășită poetului din Livorno, el a pus din partea sa cea mai esențială, inspirația și inventivitatea muzicii sale, de o mare frumusețe patetică (i) Scorurile sale aveau susținători pasionați și dușmani convinși; Lui Ricardo Wagner i s-au reproșat toate defectele care urmau să fie găsite ulterior A fost acuzat că a încurcat vocile franceze și că a suprapus dramatismul pe muzică Unul dintre cei mai înverșunați dușmani ai săi, Marmontel, este (T) Gluck s-a stabilit pentru prima dată la Paris, în , pentru a-și pune în scenă Iphigenia la Aulide, pe care o compusese după o adaptare a tragediei lui Racine „Această Iphigenia este cea mai pură dintre lucrările pe care le-a compus Gluck Nu mai puțin pasionat decât Orfeo și Aleestes, este mult mai nobil și mai maiestuos decât aceștia: melodia sa este mai pură și demnă, interesul dramatic neîntrerupt, personajele sale ferm desenate, deși prezentate cu reticență și reținere cu adevărat artistică Gustave Chouquet, în articolul său despre Gluck din „Dicționarul” lui Grove, își rezumă judecata asupra acestei lucrări într-o singură propoziție fericită, când vorbește despre „calitatea ei sofocleană”: transparența de aur a stilului ei, trama epică deplină, măreția ei și proporţie o fac comparabilă cu Antigona şi Oedip-Rey Într-un cuvânt, este o operă cu adevărat clasică, de mare vitalitate și inspirație, dominată de-a lungul timpului de o aspirație evidentă către un ideal înalt ” Istoria Oxford a Mnsic - Vol V ISTORIA ESTETICĂ Df MUZICA ? a scris o haină despre revoluțiile muzicale din Franța doar pentru a o ataca I-a reproșat lipsa lui de melodie, în timp ce Jean Jacques Rousseau, convertit la noua muzică, a constatat că cântatul iese din fiecare por; a spus că orchestra lui era prea zgomotoasă (i); i-a negat caracterul său de inovator sau reformator, deoarece recitativul său este același cu cel folosit de muzicienii italieni Diferența dintre acesta din urmă și Gluck constă în brutalitatea și exagerarea expresiei; refrenele sale nu sunt mai dramatice decât ale lui Rameau; duetele sale se străduiesc să semene cu cele auzite la Roma și Milano Caracterul distinctiv al muzicii sale este predominanța unei armonii aspre și aspre, este modularea ruptă și incoerentă a aerurilor sale, trăsăturile mutilate și disparate care o compun, neglijența, voluntară sau nu, cu care își alege motivele, pe care a vrut să-l impună cu tumultul orchestrei sale și cu plămânii cântăreților săi Marmontel are paragrafe care par să fi fost scrise de un critic contemporan împotriva autorului cărții Inelul Nibelungului Citiți următoarele, care conține câteva observații foarte curioase care dezvăluie gustul literar al vremii: „Trebuie să mărturisesc că nimeni nu a făcut vreodată să bâzâie trâmbițele, corzile să mârâie și vocile să muge ca el Dar cine știe dacă melodia și armonia italiană nu au și o oarecare putere în simplitatea lor, chiar dacă (i) Marmontel însuși i-a dedicat această epigramă amuzantă: Il arrive le jongleur de Bohême, Ajung precedat de fiul nom, Sur les debris d'un superbe poème, (a) Il fit beugler Achille, Agamemnon, Se potrivește hurler-ului regina Clitemnestre, Se potrivește orchestrei infatigabile Du coin du roi les antique dormeurs Au fost mișcați de aceste strigăte lungi, Și podeaua s-a trezit dintr-un somn lung Într-un mare zgomot, a văzut arta unui mare om (a) Din Ifigenia lui Racine MARIANO ANTONIO BARRI-'NT 'ΝΤΓΑ ? ane cu mai puțin efort ' Pe toate teatrele de îmbrăcăminte s-au experimentat efectele a o mie de piese patice, al căror cântec nu era altceva decât zgomot, și deși presiunile -» ale cântului nu erau la fel de violente ca cele ale zgomotului Și despre strigăte , urechile și sufletul francezilor sunt atât de insensibili încât pentru a fi mișcați au nevoie de aceste șocuri adânci? (Yo) ( u en nu vrea să fie mișcat va prefera Shakespeare ' acine : astfel, din același motiv pentru care d ( muzicii norocului i se acordă preferință exclusivă față de muzica italiană, tragedianul englez a fost pus mai presus de toți tragedienii noștri; dar această nouă școală) de gust nu a reușit să se aclimatizeze pe pământul Franței Făcând, deci, o onoare excesivă muzicianului german, și unul care trebuie să fie infinit linguși, considerându-l Shakespeare al muzicii, mi se pare corect să adaug că nu trebuie exclus pentru a-l favoriza, din teatrele noastre pe Racines din Italia ” Comparându-l cu Shakespeare, Marmontcl a crezut că îi face o greșeală lui Gluck și susținătorii săi, spune Desìi oiresterres de la care iau această informație, au fost deosebit de șocați de o asemenea asimilare! Marmontel în Eseul său a ajuns la această concluzie, care pare justă în anumite rezerve, că opera franceză oferea un plan de spectacol magnific, în care nu era nimic de schimbat, nimic de adăugat, dar muzica lipsea; în timp ce, dacă planul operei italiene este defectuos, se afirmă prin frumusețea muzicii sale care ar fi perfectă dacă s-ar elibera puțin din tirania aerului de bravura care au abuzat de s compozitori din peninsula ( ) ( ) Ursătoarea La Harpe spunea: „Urechile italienilor nu sunt altceva decât un simplu cartilaj; dar francezii le au pe ale lor rânduite în marocan” — Correspondance littéraire ( ) Grétry în „Memorii și eseuri despre muzică” spune: „Ce le lipsește italienilor pentru a avea o operă serioasă bună? Pentru că în cei nouă până la zece ani în care am trăit la Roma nu am văzut un succes bun Dacă uneori mulțimea venea în masă să-i asculte, era să audă așa sau ISTORIA ETUTICĂ A MUZICII - Duşmanii d-! Ion n Gluck s-a opus tragediilor lor cu operele lui Piccinini (j), iar gluckiștii s-au putut convinge cu multe aeruri ale operelor prolificului compozitor italian, în special cele ale operei Rolando, că cântecul ar putea fi perfect de acord cu scenă și că aerurile unui stil tradițional ar putea avea, de asemenea, mare relief și expresie dramatică Această plângere a gluckistilor și piccinnistilor nu era o; dispută retorică zadarnică între scriitorii și filozoful care s-a grupat în jurul celor doi mari compozitori, pentru a opune meritele unuia defectelor celuilalt mare cântăreț; dar când a dispărut din scenă, fiecare s-a retras în anticameră să joace cărți și să mănânce înghețată în timp ce publicul căscă” Președintele des Brosses a povestit ceva asemănător, că atunci când era singur cu Rochemont într-o cutie de la Teatro Della Valle se juca șah, după moda italiană, în timp ce pe scenă se recitau recitative din comedia La perilosa libertad (i) „Niccolo Piccinni, un concetățean și contemporan al lui Traetta, s-a născut în Bari, lângă Napoli, în La vârsta de paisprezece ani a intrat la Conservatorul din Sant'Onofrio și a studiat acolo timp de doisprezece ani sub Leo și Durante , iar în a debutat într-unul dintre cele mai mici teatre din Napoli, a găsit teatrul de benzi desenate în posesia lui Logroscino ( - ), un scriitor sclipitor și versatil de farse muzicale care i-a câștigat titlul de ll Dio dell printre publicul care-l admira 'opera Buffa Cu un singur efort, și-a privat rivai de favoarea populară de care se bucura și și-a construit o reputație care a depășit în curând limitele provinciei sale natale La Roma, în , a obținut cel mai mare și mai notabil dintre triumfurile sale Opera sa La Cecchino, ossia La Buona Figliuola a luat orașul cu asalt; S-a dat în toate teatrele, s-a cântat pe toate străzile, a fost subiectul inepuizabil al conversației de stradă Într-un an s-a cântat în toate capitalele Italiei, iar într-un deceniu s-a dat în aproape toate capitalele Europei Acest succes rapid și nespus nu a fost depășit în întreaga istorie a muzicii în timpul secolului al XVIII-lea Calitățile lucrării sunt: un complot amuzant, o abundență de melodie strălucitoare și plăcută: un mare simț al culorii și o scriere orchestrală de o bogăție și o elaborare neobișnuită Aceste fundaluri ale lui Cecchino, calitățile muzicii sale, limitările, nu mai puțin decât meritele sale, ajută la explicarea entuziasmului recepției autorului său la Paris — Istoria muzicii la Oxford, volumul V MARIANO ANTONIO HARRIANÊCHt \ El a stârnit problema fundamentală şi insolubilă care i-ar aprinde pe wagnerieni și anti-wagnerieni , ceea ce îi îngrijorase serios pe artiștii Cameratei florentine care au creat operă clasică în Era vorba de a determina, nu superioritatea lui Gluck sau Piccinni, ci care ar trebui să triumfe a celor două tendințe extreme ale naturii umane, a celor două manifestări exclusive ale artei: spiritismul sau senzualismul, adevărul sau frumusețile dramatice și expresive și ficțiunile de fantezie și imaginație, care nu vor decât să satisfacă simțurile publicului La Paris, având în vedere natura și caracterul poporului francez, „sistemul” lui Gluck părea să triumfe; cel puțin toți cei care aspirau să-l imite pe Gluck și să nu lupte împotriva lui, așa cum spune La Harpe, erau siguri că vor fi în favoarea publicului Acest sistem, care este același cu cel al lui AVagner în propunerile sale generale, a trecut prin Revoluția Franceză și a dominat teatrul liric francez până în , dată care marchează triumful radiant al lui Rossini în istoria muzicii Urmașii și imitatorii lui Gluck, Sacchini, Salteri Grétry, Méhul și mai ales Spontini ( - ( ) — ( ) Sacchini, Antonio ( - ) Cântăreț și compozitor de muzică religioasă și patruzeci și una de opere, după Fetiș O mare parte din muzica lui s-a pierdut A locuit mai ales la Veneția, la Munchen, la Stuttgart și la Londra De asemenea, a locuit la Paris, unde a fost recomandat Mariei Antonieta de fratele său Iosif al II-lea al Austriei A fost un scriitor al perioadei de tranziție de la Gluck și Mozart până în secolul al XIX-lea Ultimele sale lucrări, dintre care principala a fost Oedip la Cotona, dezvăluie influența inconfundabilă a lui Gluck Gréty, André ( - ), a scris un număr mare de piese care au fost foarte importante în dezvoltarea istorică a operei comice, deoarece stilul său a fost imitat de Isouard, Boïeldieu, Auber și Adam Principalele sale lucrări au fost Zcmire et Azor, L'Epreuve villageoise ( ), Richard Coeur de Lion ( ) și La Caravane du Caire ) Această piesă a fost scrisă pe cuvintele contelui de Provence, mai târziu Ludovic al XVIII-lea, și a ajuns să fie jucată în timpul vieții autorului timp de mai bine de de nopți Grétry este autorul unor Essais sur la Musique în care își explică principiile compoziției dramatice, care merg într-un ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII toți străinii cu excepția lui Méhul — au fost fideli legilor vechiului model, perfecționat succesiv de Lulli, Rameau și Gluck De la Lulli la puțin mai departe de teoriile lui Gluck Aceste eseuri conțin judecăți reușite despre Sacchini, Jommelli, Galuppi; iar din Grétry este fraza des citată că „Mozart și-a așezat statuia în orchestră și piedestalul pe scenă” Méhul Etienne ( - ), este renumit în principal pentru opera sa Joseph, ultima dintre multele pe care le-a scris pe lângă opere comice, balete și diverse lucrări instrumentale A fost complet eclipsat în viață de contemporanul său Spontini Spontini Gasparo Luigi ( - ), a trăit în principal la Paris și Berlin Discipol al lui Piccinni, marele rival al lui Gluck, Spontini nu a reușit să atragă atenția publicului parizian decât după niște eșecuri care l-au învățat O mică operă Milton, dat la Paris în , a inițiat schimbarea averii sale; dar cel mai considerabil succes al vieții sale a fost obținut trei ani mai târziu cu La Vestale, dată la Paris în În primul autorul calcă pe urmele lui Mozart și în al doilea pe cei ai lui Gluck, fără a eclipsa, se înțelege, calitățile celor două modele eminente ale sale Mai târziu, Spontini a mai dat câteva lucrări, Fernán Cortés ( ) și Olympic, printre altele; dar numele său trăiește în istorie doar pentru că a semnat scorul La Vestale Tradițiile operei seriale de la Paris, modelate de opera artiștilor italieni și ale artiștilor francezi, combinate cu sistemul lui Gluck, deja slăbit în La Vestale de Spontini, s-au diluat în exagerările năucioase ale operelor evreului german Jacobo Meyerbeer ( - ) ), care a dus toate defectele și inconsecvențele teatrului cântător la înălțime, sacrificând astfel abilitățile operistice reale de dragul gustului corupt al timpului său Iată lista pieselor sale: Jephthá sgelübde ( ) ; Se cere Los Amores de Tebelinda, o monodramă în limba germană pentru soprană, cor și clarinet, în care instrumentistul apare ca personaj dramatic; Alimelck sau Cei doi califi (în germană, ); Romilda și Costanza, ( ); Semiramide Riconosciuta, ( ) ; Emma di Resburgo, ( ); Margherita d'Anjou, ( ); L'Esule di Granata, ( ); Das Brande burger Thor, ( ) ; Il Crociato in Egitto, ( ) ; Robert le Diable, ( ); Les Huguenots, ( ); Ein Fcldlager în Schlesien ( ); Struelisce, uvertură și pauze, ( ); Le Prophete, ( ); L'Etoile du Nord, ( ); Le pardon de Ploermel, (în italiană Dinorahj, ( ) și L'Africaine, ( ) MARIANO ANTONIO ВАРРГ-МЕСНГА Meyerbeer, marea operă franceză s-a îmbogățit în număr de ansamblu și a căpătat o mai mare uitare orchestrală Ceea ce cred că am stabilit pe deplin este ce „Școala franceză”, care datează de fapt nu mai departe de a doua jumătate a secolului al XVIII-lea, este fiica școlii italiene Franța, ca și Germania, a primit din Italia germenul muzicii sale, forma teatrului său liric, căruia i-a comunicat doar proprietățile fertile ale gustului și spiritului său În mod similar, genul de operă-comic a fost în mod constant influențat de muzica italiană, de la mijlocul secolului al XVIII-lea aproape până în zilele noastre Monsigny, Г hilidor, belgianul Grétry, muzicieni fermecatori care au perfecţionat comedia lirică, au fost fericiţi şi spirituali litatori ai lui Pergolese, Vinci, Léo şi Piccinni Kl doctor Iurney, în Istoria muzicii europene, subliniase, deja în secolul al XVIII-lea, derivarea comediei lirice franceze din opera bufa creată de școala napolitană Paisiello, Anfossi, Cimarosa și succesorii lor au avut, de asemenea, o influență directă asupra Dalayrac Ierton, Boieldieu și Isouard, compozitori francezi care umplu perioada de la începutul Revoluției Franceze până la apariția lui Rossini Boieldieu, cel mai „francez” dintre toate, este tocmai cel mai impregnat de harul lui Cimarosa Doamna Sa Albă, o adevărată bijuterie a genului, subliniază, de asemenea, clar că muzica autorului El Barbero de Sevilla ajunsese deja la urechile compozitorilor francezi Dar cei doi compozitori ale căror lucrări dezvăluie cel mai clar influența lui Rossini sunt Auber și Ferold, care sunt considerați de francezi cei mai tipici reprezentanți ai spiritului național (i) (i) „Boieldieu Francois Adrien ( - ), poate fi numit Bérangerul scenei franceze A fost un compozitor tandru și grațios de melodie lirică, al cărui stil operistic este pe bună dreptate numit de Hiller „o continuare artistică a chansonului” Prima sa lucrare majoră a fost Califul din Bagdad, dat la Teatrul Favart în ; cele două capodopere pe care le-au realizat ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII al doisprezecelea Genurile și formele care s-au individualizat treptat în cele două secole anterioare secolului al XVIII-lea, precum și formarea naționalităților muzicale Ei ajung în aceasta, despre care se poate spune că este epoca de aur a istoriei muzicii, dezvoltarea sa supremă, dezvoltarea sa finală și, ca să spunem așa, punctul cel mai înalt și mai luminos al pildei descrise de întreaga sa existență Nu poate fi sigur, așa cum am citit în Encielo renumele ei sunt Jean de Paris ( ) și La Dame Blanche ( ), este considerată pe bună dreptate drept unul dintre cele două sau trei modele perfecte ale operei comice franceze” Istoria muzicii la Oxford, vol V Auber Daniel ( - ) autor prolific de opere și opere comice „Poziția lui Auber în istoria artei sale”, spune Grove’s Dictionary, „poate fi definită ca fiind cea a ultimului mare reprezentant al operei comice, fază a muzicii dramatice în care mai mult decât oricare altul, particularitățile caracterului francez au căpătat o expresie strălucitoare În unele dintre lucrările sale, precum Le Maçon și Les diamants de la Couronne, Auber exprimă grația domnească, verba, dulceața iubitoare și roz a sensibilității franceze, într-un mod care este atât fermecător, cât și în esență național „Contribuția principală a lui Auber la repertoriul de mare opera”, se arată în Oxford History of Music, Vol Λ II, „a fost La MuetU de Portici (Masaniello) În cea mai mare parte a vieții a scris pentru Opera-Comique și a produs (în mare parte în colaborare cu Scribe) vreo patruzeci de opere ușoare și operete – în mare parte de scurtă durată – întotdeauna strălucitoare și amuzante, scrise sincer pentru moment și dedicate burgheziei Ce vei face? C'est le genre, a răspuns Auber când Wagner și-a exprimat surprinderea față de anumite trivialități La Opéra Comique Scribe și Auber au corespuns minunat Ambele dădeau dovezi de spirit, grație, fler teatral și uneori pasiune egală – dar, în fraza lui Heine, unuia îi lipsea poezia, iar celuilalt îi lipsea muzica În afara scenei franceze, Fra Diavolo ( ), Le Domino Noir, Le Philtre ( ) și fermecătoarea piesă Le Maçon ( ) sunt cele mai cunoscute Acesta din urmă a fost foarte popular în Germania sub cl MARTANO ANTONIO RARRFNECHRA pedia de la Mùsica (i), publicată la Paris sub conducerea profesorului Lavignac, că întregul secol ХѴІГ a fost o manifestare pur scenică, deoarece în acest secol au apărut marile lucrări ale lui Philippe Lanuel Iach și simfoniile lui Haydn și ale lui Mozart, ca să nu mai vorbim de alte lucrări care ilustrează istoria muzicii pur instrumentale și simfonice și a muzicii religioase Dar nu este mai puțin adevărat că, în același secol al XVIII-lea, calitățile strălucitoare ale genurilor melodramatice — opera buffa, opera seria și tragedia lirică — au atins cel mai splendid nivel al apogeului și al extinderii lor complete în toată Europa Am avut deja multe ocazii în cursul acestui Eseu despre evoluția muzicii europene să subliniez gloria incontestabilă care revine Italiei pentru că a fost casa generatoare a tuturor formelor în care spiritul muzical s-a manifestat și în aceste noi numere mi se oferă posibilitatea de a sublinia importanța esențială pe care artiștii italieni au avut-o în crearea diferitelor genuri de teatru melodramatic, o influență atât de mare încât se poate asigura că opera franceză sau tragedia lirică franceză ca de obicei Numele Maurcr und Schlosser C'est de la futilité indestructible” — Hérotd Luis ( - ), acompaniator și director de cor la Opera Italiană din Paris, un nefericit imitator al stilului lui Rossini, colaborator al lui Auber și Carafa, autor al multor lucrări care au fost puse în scenă la Operă - Comique și ale căror cele mai cunoscute sunt Zampa ( ) și Le Pré aux Clers ( ) —Hatévy Jacques ( - ), profesor la Conservator, director de canto la Operă, autor al Cursului de contrapunct și fugă, publicat sub numele de Cherubini, autor al unui număr mare de opere, în stilul imitat de The hughenoți și opere comice, dintre care lucrările care se mai amintesc sunt La Juive, capodopera sa, ( ) și La reine de Chypre ( ) Georges Cucnel poate fi citit despre acest gen esențial francez: Les Créateurs de l'Opera Comique français Librerà Alcan Paris (ï) Volumul II al Părții istorice, pg ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII numită, opera comică, opera romantică rusul , şi toate subdiviziunile pe care sentimentul naţionalist al criticilor şi istoricilor vrea să le găsească în teatrul muzical nu sunt altceva decât derivări, transformări sau adaptări ale operelor italiene Această supremație a teatrului muzical italian, care a servit drept model pentru teatrul universal, se explică în primul rând prin calitățile infinit superioare ale geniului italian pentru spontaneitatea și inventivitatea mai mare a artiștilor săi, pentru fecunditatea sa mai mare și pentru frumusețea mai mare a inspirației sale melodice Am mai spus în alte numere că artiștii italieni au fost adevărații creatori ai Sonatei, cvartetului, concertului instrumental cu acompaniament de: cvartet de arcuri sau orchestră și formele simfonice care au precedat realizarea uverturii; dar muzica de teatru, în care acele forme primitive de muzică instrumentală au dispărut sau s-au contopit, destul de ciudat, este mult mai mult decât orice altă manifestare a artei sonore, o creație pur italiană, produs al sufletului, al limbajului, al sensibilității, din atmosfera incomparabilei şi glorioasei patrii a lui Rossini Un muzicograf italian, D'Arienzo, dacă îmi amintesc bine, notează pe bună dreptate că Beethoven nu ar putea niciodată să creeze un adevărat act de muzică teatrală; că Mendelssohn, atât de spontan melodios, era aproape în întregime lipsit de orice aptitudine reală pentru cântatul melodramatic Și Berlioz? Berlioz, continuă același autor, fantasistul și cultul Berlioz, a impus tăcerea personajelor sale în timp ce făcea să cânte clarinetul și violoncelul De asemenea, Haydn nu a reușit să termine o piesă perfectă Și Y'agner cu Wágner — să avem în sfârșit sinceritatea să o spunem odată pentru totdeauna — ne aflăm în mijlocul unei noi înfloriri a transcripției și a variației simfonice Mozart este o excepție divină Nu trebuie să mă grăbesc ca să nu pierd metoda din care trebuie să rezulte claritatea expunerii mele Mă voi ocupa de aproape toate problemele implicate în istoria muzicii teatrale și simfonice în secolul al XIX-lea MARIANO ANTONIO BARRVnFCTITA și voi lăsa atunci destule pentru a discuta despre conceptele sălbatice care circulă astăzi despre artiștii și arta secolului trecut Geniului superior al artiştilor italieni, trebuie să adăugăm că, datorită expansiunii rapide a teatrului lor, emigrărilor şi călătoriilor lor continue şi perpetue prin toate numeroasele curţi ale Europei, în exemplarele lăsau amintirea vie a ritmului lor, sugestia personalității lor și exemplul strălucit al lucrărilor lor pe care artiștii locali au încercat să le imite Când școala romană, ilustrată de numele lui Rossi, Marazzoli, Abbatini, Carissimi, a fost înlocuită în jurul anului de școala venețiană, Cavallis, Cesti și Legrenzi nu au moștenit gustul muzical roman pentru marile ansambluri polifonice și simțul său profund a poeziei și a unității dramei; dar au adus la perfecțiune arta cântului solo și aria dramatică, care avea să aibă o influență extraordinară asupra dezvoltării întregii muzici de teatru Veneeia era tocmai punctul de intersecție între arta popoarelor nordice și cea a popoarelor sudice, între arta idealistă germanică și arta senzualistă italiană, între care arta franceză urma să fie plasată ca manifestare meditată de echilibru și reconciliere De la vechiul maestru flamand Adrián Villaert și discipolii săi imediati, Cipriano de Rore, Niccolo Vicentino, Francesco della Viuola; de la Zarlino și îndrăznețul inovator Gabrielli și strălucitul revelator Monteverdi, o tradiție este continuată, iar în capela ducală seria maeștrilor este completă ca și seria dogilor și seria patriarhilor Încercările au fost adăugate; s-au făcut noi experiențe în toate sensurile, în așa fel încât, în secolul al XVIII-lea, Veneția, cu tradiția ei lungă și glorioasă și cu capela ei San Mareos, și cu cele patru conservatoare ale sale, și cu cele șapte teatre și cu faimoasele sale c meions de gondolieri, este adevărata țară a melodiei Anecia, care a deschis primul teatru de operă HISTORIzV LSTÉTI^A ΓΓ, MUZICA -X · arată, a fost casa lui emela d' opera care a avut mai multă importanţă în istorie A fost, cu Napoli, cel mai mare seminar european de muzică vocală, iar vocea a mers la aproape toată muzica de teatru italiană Veneția a fost, cu Та/tini, patria instrumentului italian prin excelență, cea pe care Rafael a pus-o în mâinile lui Apollo din Parnas, și cu care divinul Corelli a cântat ca Apollo; Era patria viorii Lotti s-a nascut in \ enecia in Marcello in Ga-luppi in Bertoni in Furlanetto in Tartini, \zivaldi, profesor de Bach Pescetti, erau venețieni La Veneția, cei mai buni profesori străini au predat în conservatoare: Domenico Scarlatti, primul clavecinist al vremii sale; Pórpora care l-a sfătuit; principiile lui Haydn; Hasse a venit in \renezia pentru a studia si a se inspira, si s-a casatorit cu un venetian ilustru, cantareata Faustina Bordoni; Jommelli și Sacchini și-au scris cele mai bune lucrări în Aenecia La marginea apelor adunate ale Veneției, Handel, Gluck, care mai studiaseră la Milano timp de patru ani, sub conducerea lui Giovan-Battis ta Sammartini (unul dintre creatorii simfoniei clasice), Piccinni și Paisiello, au scris câteva dintre ele cele mai tandre opere Cimarosa a murit la Veneția Mozart, adolescent rafinat, copilul geniului, a petrecut carnavalul la Veneția și a primit primele sale inspirații dramatice în orașul lagunelor „Toate teatrele din lume și chiar și cele din Italia au muzicieni venețieni”, a observat călătorul Lalande Algarotti și-a adunat documentele la Veneția pentru a-și scrie Eseul despre operă Acolo Jean Jacques Rousseau a început în muzica italiană Metastasio și-a publicat scenariile acolo Iubitorii de muzică: au adus de la Veneția cea mai bogată comoară de partituri scrise de mână În copilărie, celebrul Banti a cântat pentru prima dată în cafenelele venețiene Iar Faustina Bordoni, soția lui Hasse, idolatrizată de întreaga Europă, care a portretizat-o în pastel pe Rosalba și al cărei portret se află acum în galeria Dresda printre capodopere, a fost Faustina Bordoni, venețiană MARIANO ANTONIO BARRI'NF CHFA de artă italiană dobândită de la Sajorna prin munificitatea regelui Poloniei Augustus III (i) AA^enecia a fost Grétry pentru a fi iniţiat în toate secretele artei divine căreia trebuia să-şi dedice viaţa Iar Gluck a părăsit Veneția la Viena și apoi la Paris, deja preocupat de reforma sa teatrală, ale cărei principii se născuseră în spiritul său în contact cu geniul italian; De la X^e-necia Händel a plecat la Hamburg si la Londra pentru a lasa moștenire Angliei teatrul și oratoriul său; Liasse a plecat din Veneția la Dresda pentru a crea Opera Națională Germană și apoi la Londra pentru a concura cu Handel; din Italia au plecat de la Traetta, „cel mai tragic dintre italieni”, la Sankt Petersburg; Jommelli spre Viena și Stuttgart; Piccinni la Paris pentru a opune invențiile geniului spontan al Italiei creațiilor lui Gluck; Pórpora la Dresda, la Londra, la curtea lui Carlos \rI, dintre care Antonio Caldara, Juan José Fux, Giuseppe Porsile si fratii Conti fusesera anterior vedete; Sarti la Copenhaga; Sac-chini la Londra, al cărui public a fost idol de ceva vreme; elegiacul Paisiello spre Paris și Sankt Petersburg, unde a petrecut opt ani consecutivi; Cimarosa spre Viena, Varșovia, Sankt Petersburg; Cherubini la Paris, pentru a conduce Conservatorul Naţional de Muzică; toate acestea și încă o mie au părăsit peninsula pentru a răspândi în întreaga lume inspirațiile divine, exemplele inimitabile și învățăturile muzicale roditoare create de geniul nemuritor al Italiei Tradiția stabilită de marii maeștri ai școlii napolitane a fost continuată de Nicolo Pórpora ( - ), elev al lui Gaetano Greco, și care a trăit aproape întotdeauna în Aliena, remarcându-se foarte mult în muzica sacră, care a fost numit Părintele recitativului pentru marea dezvoltare pe care a dat-o acestei părți a melodramei ( ) Ph Monnier — Venise au XVIIIe Siecle - Paris, ISTORIA ESTETICĂ A LUI WUSIC „ fată; și de Giovanni Paisiello ( - ) ( ), care a perfecționat formele teatrale pe care Rossini le va reînnoi mai târziu Paisiello a locuit multă vreme la Sankt Petersburg, dând rușilor cu celebrele sale lucrări Nina pacca per Amore, Il Barbiere di Siviglia, Pirro, Re Teodoro, gustul pasionat pentru muzica italiană Lista maeștrilor celebri ai secolului al XVIII-lea se completează cu numele lui Domenico Cimarosa ( ) autor al lui Giannina și Bcrnardone și o lucrare în mortare Căsătoria secretă; Antonio Sacchini, autor al unui Oedip citat ca model de dramă serioasă; Liggi Cherubini ( - ); Pietro Guglielmi ( - ); Nicolo Zingarelli ( - ); iar între minorii Antonio Caldara, Leonardo Leo, Pastinale Caffaro, Giuseppe Sarti ( ) Baldassarc Galuppi ( ) „Giovanni Paisiello s-a născut în Taranto și a studiat la Conservatorul Sant'Onofrio; ar putea fi considerat un mare compozitor pentru uniformitatea succesului său Toată viața lui a fost o procesiune triumfătoare de la Napoli la Sankt Petersburg de la Sankt Petersburg la Viena, de la Viena la Paris; A fost favoritul lui Ferdinand al IV-lea, al marii Ecaterine, al lui Iosif al II-lea, al lui Napo León: primele sale opere Marchese di Tulipano și L'Idolo cinese, au făcut înconjurul întregii Europe, Barbiere di Siviglia a fost o adevărată instituție și Rossini a fost fluierat treizeci de ani mai târziu pentru că a îndrăznit să pună pe muzică același scenariu Pentru noi, principalul interes al muzicii lui Paisiello este că marchează, mai mult decât al oricărui alt italian, tranziția dintre secolele al XVIII-lea și al XIX-lea” Oxford History of Music Vol V Pe lângă unele lucrări de muzică religioasă, Paisiello a scris mai mult de o sută de lucrări de scenă, strălucind mai ales în opera buffa ( ) „Sarti Giuseppe ( - ) este un compozitor cu care istoria a fost prea severă A fost pe nedrept crud într-o anumită ocazie cu Mozart, iar istoria l-a amintit mereu împotriva lui; dar s-a uitat și că el a fost un compozitor cu adevărat inventiv, un contrapuntist extrem de priceput și un maestru strălucit și îndrăzneț al orchestrei Partitura lui Anuida, de exemplu, conține multe resurse care au fost atribuite liber lui Berlioz și Wagner: libertate remarcabilă în tratarea arcurilor, combinații instrumentale extrem de colorate Muzica baletului și a cavatinei Vine la mine ar fi de ajuns pentru a salva lucrarea MARIANO ANTONIO BARRENECHII \ Pietro Generali, Antonio Lotti, erdin aido Гаёг, Pietro Raimondi, Simone Mary, Antonio Salieri (i), Ferdinando Paini și Stefano Pavesi Numele tuturor acestor muzicieni indică o perioadă de decadență în istoria muzicii italiene, dccadenci manifestată deja în mod clar după moartea lui Cima-rosa, survenită în Până în prima jumătate a secolului ΧλΠΙΙ se spune cu uitare Este adevărat că celelalte opere ale sale, Le Gelosie villano, C iulio Sabino, Dorina, Il Re Medonte nu s-au ridicat la un nivel atât de înalt; cu toate acestea, abilitatea unui om poate fi judecată pe bună dreptate după cel mai bun test al său, iar istoria trebuie să acorde o oarecare cinste artistului versatil care a lărgit sfera expresiei orchestrale, care l-a învățat pe Cherubini să scrie fugi și care a fondat Conservatorul din Sankt Petersburg ” Istoria muzicii la Oxford Vol У Sarti a scris peste patruzeci de opere care au fost interpretate fără succes; A locuit la Londra, la Copenhaga, la Veneția, la St l'etesburgo și la Milano, dedicat mereu predării artei sale De asemenea, a scris multă muzică religioasă (i) „Antonio SamKri ( - ) are mai multă importanță în istorie decât Sarti și Paisiello: profesorul căruia Beethoven nu a disprețuit să se considere discipol Născut la Legnano, în Aeueto, a mers mai întâi la Viena, unde Gassi-nann l-a luat sub aripa sa și unde, în , a avut primul succes cu o operă comică Le Donne Letterate Mai târziu a fost elev al Gluck, care i-a dat să pună în muzică libretul pentru Les Danaides, pe care Gluck îl primise de la directorii Academiei de Muzică din Paris Cu această lucrare, interpretată în , reputația lui Salieri s-a stabilit cu siguranță Restul operei dramatice a lui Salieri este de mai puțină importanță, iar el a continuat să scrie până în Dar cele trei lucrări principale ale sale (cele deja citate plus Axur, Re d'Ormus) ) i-a oferit o poziție onorabilă printre compozitorii timpului său și sunt suficiente pentru a-și salva numele de la uitare Este incontestabil că muzica lui nu reușește să ne rețină atenția mult timp Trebuie plasat între metodele celor doi mari contemporani ai săi: are un imbold mai puțin dramatic decât cel al lui Gluck și un geniu mai puțin melodic decât al lui Mozart, urmărind fluxul angajamentelor și profitând de circumstanțele succesului El a dat lecții lui Beethoven și a fost director la școala unde a fost educat Franz Schubert ” Oxford History of Music Vol V Salieri a scris multă muzică vocală, instrumentală și de dans, cantate și aproximativ patruzeci de opere ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII Motivul, în principal melodrama, a fost că italienii au abuzat de melodie, pasând foarte puțin de armonie Din până în , mai mult sau mai puțin, opera italiană își pierde originalitatea, prospețimea, iar naturalețea și simplitatea seculară a stilului ei sunt pervertite În acei douăzeci de ani compozitorii italieni au insistat să elaboreze mai mult formele, să lucreze armonia și să complice jocul instrumentelor în mod german, totul împotriva geniului rasei, din moment ce muzica italiană, și cu cel mai mare motiv cel al opera, și-a datorat atât frumusețea, cât și gloria formei cântului periodic Această formă, în lucrările lui Jommelli, Galuppi, Anfossi, Traetta, Sacchini, Guglielmi, Righini și Cimarosa El pierde treptat în expresia vocală, euritmia, unitatea și continuitatea melodică care i-au făcut frumusețea tradițională Discuția provocată, în jurul operelor lui Gluck, le dovedise maeștrilor italieni că nu se pot face mai multe opere cu simpla risipă de arii d / 't'aime Această enumerare nu ar fi completă fără numele celebrului Hippolyte Monpou, ale cărui balade s-au bucurat de o popularitate enormă între și , în urma triumfului poeziei romantice Héctor Berlioz, cu cele douăzeci și șapte de romane ale sale, nu a câștigat mari lauri, în ciuda frumoaselor sale cântece Nuits d'été, Sur les lagunes și La Captive, deoarece în general aceste mici lucrări ale celebrului muzician suferă de un anumit caracter fragmentar al melodii și lipsa de simetrie în decor Aproape toți marii compozitori dramatici francezi au scris melodii lirice frumoase, deși publicul și cântăreții preferă romantismul pieselor lor Printre toți, Ambrosio Thomas, Leo Deli-bes, Saint-Saëns, Bizet, Reyer, Joncières și Massenet Cele de Gounod, cam manierate, foarte sentimentale, dar foarte bine scrise pentru voce, precum Le Callón, L, Soir, Le printemps etc , au avut o mare influență asupra dezvoltării genului și asupra pieselor celor de la cei muzicieni care au grupat-o se poate spune că aparțineau școlii autorului lui Faust: astfel au fost Carlos María Widor, Guiraud, Dubois, Paladilhe, G Pierné, Boisdef-fre, Lefebvre, Augusta Holmes, Thomé și Chaminade Mai multă personalitate și caracter au „romanzas cantos” de Lalo (Eduardo), Chabriel (A), Leo Delibes și Benjamín Godard Poate, după cum crede Alfred Bruneau, din cauza rezultatelor dezastruoase ale războiului din , dar și a influenței tot mai mari a muzicii lui Ricardo Wágner, a melodiilor vocale, cântecelor și romanțelor apărute în ultimul sfert al secolului trecut și începutul din prezent, au un caracter complet diferit d romantismul tradițional francez Vineri au fost uitate HTSTnRT X Ρ-Τ'ΤΤ'Ά Г" TA MUZICA jas regulile t iva de la cn ' me la dr m ionizare lias ta apoi respectate ; predominând în schimb o simplificare studiată a melodiei, o modulare inconstantă vagitatea tonale și o anumită preferință pentru proza ritmică Un alt motiv pentru schimbare a fost folosirea cântecului popular anonim ca sursă de inspirație La această tendință trebuie adăugată misticismul lui César Franck, însoțit de o simplitate nobilă, asimilată de tânăra școală franceză de compozitori, printre care primii sunt Vincent d'Indy Gabriel Faure Fred Bruneau, autorul unor drame realiste în combinație cu Emilio Zola și Claude Debussy, cinci autori, în ciuda celor spuse, foarte diferiți și îndepărtați unul de celălalt Printre altele, au tratat cantatul cu egala seriozitate, cu mare succes, in cadrul ultimelor tendinte indicate putin mai sus Gustave Charpentier Reynaldo Hahn Ernest Chausson, Lucien Wtirmser C Blanc E Moret P de Breville Henri Duparc, H de Gorsse E Tremissot L Moreau Paul A'idal, G Ropartz, A Chapuis, A Gcdalge, De Castillon, George Hue și Maurice Ravel În Spania, cântecul popular a fost ilustrat în ultimul secol prin numele de Tapia iradier Garcia Leu Barbieri Murgia, Saldoni, Eslava, Arrieta Thaddeus Cuellar, Morera, Albeniz și Pedrell, dintre care unii au fost, de asemenea, luminați în alte ramuri ale artei muzicale Dintre portughezi, ÀMsconcellos, Th Braga și compozitorii B Moreira de Sa, A Machado, directorul Conservatorului din Lisabona, și celebra pianistă Vianna da Motta·, au acordat recent atenție renașterii cântecului popular portughez Spre mijlocul secolului al XIII-lea s-au extins prin Ea? Au existat trubaduri și menestreli francezi, aduși de contele de Provence când l-a vizitat pe împăratul Frederic al II-lea la Milano și mai târziu, protejați de Carol de Anjou, regele Napoli și Sicilia, și-au popularizat arta în toată peninsula italiană Acești Trovatori și Giocolici, numiți de popor Camini di Corti, au compus și cântat în limba de proveniență MARIANO ANTONIO BARRENI-CITI A zal Limba italiană și r ügare po Г K tuer, Wenzel Muller, Hyminel, Winter și J Weigl compozitori dramatici și urmașii lui Schulz precum JF Reichart, autor al unui număr mare de lucrări scenice, Kunzen, A Weber Zăpada, Zel-ter Klein L Berger şi F Schneider Cântecele de operă ale lui C Kreutzer și H Marschner, la fel ca simplele cântece melodioase ale lui C Krebs, F Kiicken, Silcher, Gersbach și Gustav Reichardt sunt considerate adevărate l olksthümlichcs Lieder pentru entuziasmul și popularitatea sa imediată Adevărul este că pentru aceiaşi germani este greu de deosebit cu precizie un Volksthiiudicd de un siinpk l olkslied şi în multe colecţii Volkslieder, care au apărut până astăzi, există numeroase J'dks thü mlicdcr Un IXolksthitìhIìcIics Lied se distinge mai ales prin popularitatea sa; Este strofic ca forma, usor de cantat, placut, de obicei cu o melodie diatonica, armonizat cu simplitate si puritate, acompaniament corect si niciodata pedant, ritm regulat si cuvinte inspirate din sentimente naturale „Aceste cântece, foarte numeroase, se datorează condeiului unor mari și umili autori, spune scriitorul Dicționarului Groz’Fs, și constituie o moștenire comună tuturor claselor, tineri și bătrâni; vitalitatea lor este dovedită de ardoarea cu care se cântă peste tot” Printre germani este relativ rar să cânte la unison; dragostea și cunoștințele generale despre muzică îi predispune în mod natural să cânte în părți Un regiment în marș, un grup de studenți, chiar și muncitorii și fermierii care se întorc de la muncă, toți își cântă melodiile preferate în diferite părți cu o intonație și o precizie foarte perfectă Iar aptitudinea firească a națiunii pentru această practică a cântului este perpetuu stimulată de Singvereine (Societățile de cântare), care există chiar și în cele mai îndepărtate colțuri ale Germaniei În secolele al XVIII-lea și al XIX-lea, unii mari compozitori din alte domenii au scris și cântece MARIANO ANTONIO BARIU-NRC H l'A băieți despărțiți, care au supus concepției lor particulare natura și d destinul muzei în general Gluck a fost contemporan cu G even, al Agricola și al lui Kirnbergcr și și-a numit cântecele, ca și ei, Oda, aplicându-le teoriile sale particulare despre Opt *a „Uniunea, scrie Gluck lui La Harpe în , între aer și cuvinte, trebuie să fie atât de strânsă încât se pare că poemul a fost făcut special pentru muzică, precum și muzica pentru poem” Dar unele dintre melodiile sale despre Odele Klopstock sunt seci și patetice, mai degrabă pedante Joseph Haydn a suflat o nouă viață în Volkslicd (cântec popular), în care și-a atras multe dintre inspirațiile sale Cel mai bun cântec al său, Imnul național austriac, Goti crhalte Vrans den Kaiser, este foarte asemănător cu un cântec popular croat Tot în lucrările sale instrumentale a folosit multe melodii populare, dar în general cântecele sale suferă de defectul de a fi tratate exclusiv din punct de vedere instrumental Cele mai bune cântece ale lui Mozart sub formă de arii se regăsesc în operele sale magnifice, iar cântecele sale individuale, fiind foarte rafinate ca melodie și acompaniament, nu arată, totuși, toată profunzimea și lățimea geniului său A scris multe Volksthümlichc Lieder, unele amuzante precum Die Alle, altele uşoare ca Кош, lieber Mai Capodopera sa în gen este Das Veilcheii (Violeta), după cuvintele lui Goethe Primele cântece ale lui Beethoven sunt Volksthiimlich, precum An einen Sdngling, Das Kriegslied și Der freie Mann, de formă mică și cu un acompaniament care nu este altceva decât armonizarea melodiei Cele mai bune cântece ale lui sunt probabil cele șase din op , într-o formă strofică, dar cu o mare varietate de acompaniamente Este necesar să repet cu privire la Beethoven, ceea ce am spus cu privire la Mozart, că, ca autor de Cantos, nu a atins măreția la care s-a ridicat în alte ramuri ale artei muzicale Elaborarea excesivă, abundența detaliilor, tranzițiile cromatice și modulațiile frecvente, privează cântecele lui Spohr de mult din interesul lor, I-STETICĂ ПК, І Л М Г SIС А V deși dezvăluie foarte bine 'naturale· '! romantic contemplativ al autorului Cărțile lui l/olksliedcr, op și p Weber's sunt admirabili pentru simplitatea și distincția cântecelor lor Multe cânte ale lui Weber ar fi mai în vogă, s nil·-de ~ formele care vorbesc înţelegerii - sau fără ajutor » poeziei, după o evoluţie îndelungată cele două arte s-au unit, astfel încât forma muzicală este în întregime încărcată de fir, idei şi sentimente Muzica absolută sau pură este ambele în același timp, s-ar putea spune, pentru că muzica absolută sau pură inițiază arta în primii pași ai brațului na • să ajungă, după un proces lent de cinci secole şi înflorirea artei secolelor al XII-lea şi al XIII-lea Și troveros, menestrele barzi, trovatori a făcut crsangcrs Cu practica lor barbară și anti-muzicală de a face auzite simultan două sau trei melodii, cărora le-a servit drept text poezia de cele mai diferite feluri, încercând să coincidă notele pentru a forma intervalele pe care le iubeau, au pregătit, după cum s-a văzut în Prima parte (Istoria), apariția muzicii absolute a Pale Trinidad și consecința ei cea mai glorioasă și finală, contrapunctul și fuga lui Juan Sebastián Bach Ar fi mai bine să spunem că muzica absolută, ca cauză a plăcerii în general, se află la începutul fiecărei epoci noi, iar ca simbolism al formelor, în punctul cel mai înalt al evoluției Decadența ulterioară și necesară este o altă epocă a confuziei, a complicației, a ''stilizării'' similar cu initiala Dar sunt total de acord cu Nietzsche când spune că nicio muzică nu este profundă sau semnificativă și nici nu vorbește de „voință” sau de „lucru în sine”, în sensul metafizic în care acești termeni sunt dați în filosofie Pentru că, într-adevăr, intelectul este cel care a introdus în primele sunete, precum și în relațiile dintre linii și mase în arhitectură, o semnificație care, prin ea însăși, este străină de legile mecanice Și datorită exercițiului extraordinar de înțelegere, datorită dezvoltării artistice a muzicii, urechile noastre au devenit mereu mai intelectuale Hcclu-ul artistic, așa cum am spus în introducerea estetică, este mai mult în noi decât în operă Așa se explică de ce suportăm accente mult mai puternice, mai mult „zgomot”, pt MARTANO ANTONIO PARRT ΝΤ ΟTM-'A că suntem mai obişnuiţi decât^ antennasad^-urile noastre:· găsi un sens în sunet De fapt urechile noastre, ca o consecință a acestui obicei de a găsi o Emicație în sunet „ce înseamnă” și nu „ce este”, au fost aruncat, iar dezvoltarea influenței intelectului în arte a fost în detrimentul simțurilor Și această influență a inteligenței a cucerit muzica pe partea respingătoare a lumii, de obicei ostilă simțurilor, pentru că muzica noastră de astăzi dă un limbaj lucrurilor care în altă vreme nu o aveau; puterea și domeniul ei au fost amplificate în mod pregnant cu expresia sublimului, a teribilului, a misteriosului De asemenea, unii pictori au făcut ochiul mai intelectual și au avansat cu mult dincolo de ceea ce se numea înainte plăcerea culorilor și a formelor Chiar au avansat mai departe? Pentru că mai este loc de întrebat dacă muzica a găsit într-adevăr expresia lumii opuse - cea a simțurilor, dacă o poate exprima cu adevărat Voi spune pentru moment că această tendință spre exprimare, că această predominare a intelectului și a simbolismului, este calea de a ajunge la barbarie la fel de sigur ca prin oricare alta; că, cu cât ochiul și urechea devin mai susceptibile la gândire, cu atât se apropie mai mult de limita imaterialității: plăcerea este plasată în creier, organele de simț sunt slăbite, simbolicul ia locul realului Dacă lumea este mai urâtă, ea devine, pe de altă parte, mai semnificativă, și astfel ne pierdem capacitatea de a distinge în arte urâtul, dezgustătorul, josnic, absurdul, pe care îl acoperim cu plăcerea semnificațiilor, care este ca a arunca un văl peste descompunerea și decadența instinctului frumosului Cred că am indicat că această tendință dezastruoasă a devenit din ce în ce mai accentuată de la Beethoven Căderea imperiului napoleonian provocase în Europa o mișcare generală de idei care tindea să înlocuiască personalitatea umană cu un spirit de libertate; o mulţime de bărbaţi pasionaţi au reînnoit ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII „ ” problemele eterne ale destinului social al omului, iar arta și artiștii erau animate de aceeași tendință, un amestec de aspirații religioase, amintiri din trecut, speranțe naive de reînnoire socială Rezultatul efectiv al noilor și confuze doctrine a fost un spirit mai mare de libertate în domeniul artei și al gândirii De asemenea, muzica nu a întârziat să sufere o transformare adecvată noilor tendințe ale gândirii umane Muzicienii, ca toți artiștii noului timp, sunt considerați predestinați să îndeplinească: o funcție socială superioară AVeber Spohr, Hoffmann, Cornelius Liszt, Berlioz, Schumann Wagner, se plasează în rangul de filozofi, de inițiați; abordează toate problemele sociale și caută să le rezolve; nu se adresează specialiștilor ci publicului larg; problemele tehnice și teoretice sunt abandonate profesorilor; ei devin profeți ai vremurilor viitoare și cred că muzica poate și ar trebui să aspire să-l picteze pe om în toată diversitatea instinctelor și pasiunilor sale Și așa cum artiștii au pierdut obiceiurile simple și calme ale vechilor maestri și kapcllmcislcr de a se arunca tot trupul în vârtejul vieții moderne, și arta s-a rupt de tradiție, a rupt jugul legilor abstracte pe care arta le-a lăsat moștenire și a încercat să picteze diferitele aspecte ale naturii, să-i imite cele mai inefabile arme și să traducă toate misterele inimii umane În cursul secolului al XIX-lea, influența literaturii asupra muzicii a crescut treptat, iar denumirea comună de „romantici” a fost dată unui grup de compozitori dramatici și muzică pură care, dominați de noul spirit care a agitat versurile în toată Europa, și-au propus și eliberează muzica de legile formei, pentru a o face o artă vehementă, impulsivă, oarecum impresionistă, nepreocupată să caute efecte muzicale frumoase sugerate ° MARIANO ANTONIO prin fenomenele n turale / a urte, în fm, că Luată în ansamblu, își caută idealul к : the! tura în beneficiul detaliilor caracteristice, o respingere din ce în ce mai flagrantă a „desenului” organizat stabilit prin legi fixe, și ca o tendință din ce în ce mai accentuată spre un fel de simbolism muzical și pictură scenografică O nouă societate se născuse în toată Europa a doua zi după revoluția din Noua literatură, care a deschis noi perspective imaginației și a îmbogățit atât limbile naționale, cât și numărul și varietatea accentelor lor, reflecta fidel spiritul noua societate A fost, în literatură, în primul rând, așa cum va fi ușor de înțeles, o mișcare de reacție împotriva „raționalistului” care informase marșul inteligenței în secolul al XVIII-lea, un secol care ne prezintă contrastul singular al unei îndrăzneală nelimitată in domeniu tip de speculatie filozofica, impreuna cu un respect absolut pentru legile artei clasice, care continea c s zboruri ale fanteziei si imaginatiei si stagnau, intr-un anume fel, evolutia fireasca a len , literar Voltaire, simbol nemuritor al acestui secol, dezvăluie admirabil contrastul pe care tocmai l-am indicat Filosof rece, inteligenţă de o perspicacitate prodigioasă, spirit înzestrat cu un bun simţ extraordinar, tindea cu ' activitate portentoasă să revoluţioneze lumea civilă şi să modifice complet obiceiurile, să răspândească puţin mai multă dreptate şi libertate în societate şi să o regenereze pe temelii mai conforme cu progresul rațiunii umane și cu nevoile popoarelor; dar în același timp nu avea nici tandrețe și nici emoție, imaginația lui era de scurtă durată, poezia îi lipsea idealitatea și nu a reușit niciodată să dezvăluie aspirațiile imateriale ale sufletului și nici să înfățișeze frumusețile ascunse ale naturii Rousseau este primul care acuză spiritul Noii literaturi După Rousseau Bernardin de Saint-Pierre, Chateaubriand, Senancourt A mea Staël a dat prozei franceze sonorități necunoscute MARIANO ANTONIO BARRÉNl-СШ'Л Au dat și au răspuns dorințelor \ tendințelor sensibilității moderne pentru accente mai lirice \ atârnate impregnate de o melancolie care ari ne h l in elk's din prima zi traducerea viselor; și a tendințelor geniului german, a religiei sale a naturii, care îl deosebește atât de geniul raselor din lumea occidentală Sistemul compozițional al lui Weber anunță deja wagnerismul, dar fără meticulozitatea supărătoare în care a căzut Wágner Weber este servit, ca și Vagner de idei principale pe care le reunește în admirabilele sale simfonii și pe care le exploatează și le dezvoltă în admirabilele sale legende În opera sa melodramatică, Weber aderă la tradiția clasică a operei, împărțind actele de pe scenă în scene în aere, duete și ansambluri, iar fiecare dintre aceste piese se conservă, în schimbările de tonalitate și în · forma, regulile aerului de operă din secolul al XVIII-lea, determinate în norma stabilită în mod definitiv de Scarlatti El este, deci, un interpret de operă ca Wágner în Lohengrin; dar este un artist de operă cu multă fantezie Aerurile sale, dansurile sale, ansamblurile sale vocale și piesele sale simfonice sunt toate pagini admirabile pentru ondulațiile grațioase ale ritmului, pentru grația armoniei, pentru culoarea instrumentației și, mai presus de toate, pentru poezia ideilor sale (Yo) Cel mai eminent dintre toți compozitorii germani de operă, am spus, este Weber fără a uita că Mozart a scris două capodopere despre poezii germane Die Entführung ans doni Sérail în , și Die Zaubeflotte, în ; ci opera autorului lui Don Giovani Este, după cum cred că am afirmat clar într-un alt număr, o conjuncție fericită a calităților ușoare și spontane ale ( ) „Noutatea și particularitatea metodei operistice a lui Weber constă în atenția fermă și persistentă acordată caracterizării și utilizării unor lovituri sau trăsături orchestrale speciale cu intenții sugestive și determinate, cu atâta grijă încât discursul muzical al lui Weber, fiecare personaj va fi palpabil diferit de la oricare alta dintre toate celelalte \\reber își atinge obiectivul prin utilizarea calităților instrumentale, care se spune prin „culoarea” instrumentului; de asemenea, prin folosirea de dansuri și cântece populare, sau de trăsături ritmice sau melodice împrumutate din muzica populară” Oxford History of Music λ/Το A VĂZUT MARIANO ANTONIO BART?!· N -СНГ A linii ale popoarelor sudice şi facultăţile meditative ale raselor nordice, a coi pu itor en sui al cărui nume nu aparține exclusiv istoriei muzicii germane În același timp, Gluck aparține în egală măsură istoriei artei italiene și franceze, iar inspirațiile geniului său patetic par să reflecte mai mult spiritul tragediei clasice decât al geniului german Fidelio de Beethoven, premiera la Viena în , este prima adevărată manifestare scenică a geniului teuton; dar inspirația profundă a lui Beethoven nu a fost adaptată teatrului și Fidelio-ul său nu a fost decât o încercare de succes, la fel cum două lucrări la care m-am referit deja nu erau decât eseuri, Undine de Hoffmann și Faust de Spohr Roberto Schumann ( - ) trebuie considerat aproape exclusiv ca un compozitor instrumental; dar recenzia mea asupra operei inspirată de romantismul literar nu ar fi completă fără a cita Genoveva ( ), considerată de unii mai degrabă un oratoriu, pe o temă scenă compusă de Roberto Reinik din tragediile scrise despre legenda Sfintei Genevieve de Ludwig Tieck și de Friedrich Hebbel Deși partitura nu este scutită de detalii interesante, judecată după melodia, armonia și instrumentația ei, așa cum trebuia să se întâmple în cazul unui muzician atât de distins, Genoveva este, totuși, un eseu teatral avortat din stiloul genial și sugestiv al lui Schumann Înainte de apariția marilor piese ale lui Wágner puţine lucrări melodramatice interesante au fost produse în Germania Dintre cei care au atins o oarecare popularitate în țara apariției lor în secolul trecut, vom aminti următoarele: Nachtlanger von Granada ( ), de Konradin Kreutzer ( - ), autor al unor cântece corale pentru voci masculine, precum Dio Kapcllc, Der Tag der Herrn și alții, care au atins o mare vogă în țările germane: Martha și Alejandro Stradella, de Federico Flotow ( - ), autor și el IHSTíX'TA ГГТ'“” \ OF MUZICA „° fântâna unor opere comice de operetă și a altor opere; Czar und Zimtnermann ( ) Ded JVildschütz ( ), de Gustavo Alberto Lortzing - ), autor și el al unui Hans Sachs, precum și al altor piese mai puțin importante; Die Instigou IVcibcr voti IVind-' sor ( ) de Otto Nicolai ( - ), inspirat de Shakespeare; in sfarsit, doua opere comice aparute ceva timp mai tarziu cu mare succes: Der Barbier von Bagdad, de Peter Cornélius, pusa in scena in , la Weimar, sub conducerea lui Franz Liszt, si Der IViderspenstigcn, de Hermann Goetz ( ), de asemenea inspirata de Shakespeare Adevăratul spirit al romantismului literar a trecut de la cele trei legende ale lui Carlos María A\reber la operele lui Ricardo Wagner, în special Tanhanser și Lohengrin Dar înainte de a începe să vorbim despre operele lui Wagner, este necesar să completăm tabloul influențelor romantismului asupra evoluției muzicii, extinzând puțin asupra consecințelor pe care această mișcare generală a spiritelor le-a avut și asupra muzicii pur instrumentale dând naștere la ceea ce unii autori au numit muzica cu program Doi autori de importanță diferită reprezintă această mișcare în ultimul secol Franz Liszt și Héctor Berlioz, ambii contemporani, și care s-au inspirat mai mult sau mai puțin din aceleași principii, continuați și exagerați astăzi de Ricardo Strauss Influența romantismului literar, noul spirit de libertate și ambiția de a atribui muzicii o funcție expresivă și emoțională, care urmărește să cuprindă toate panoramele lumii interioare și ale lumii exterioare, s-au răspândit, de asemenea, treptat, în interior și în exterior la compoziţia instrumentală, la muzica pură până acum, la uvertură ca la simfonie Mai presus de toate, această tendință a dominat uvertura, întrucât acest nume a fost dat de marii compozitori ai secolului al XIX-lea compozițiilor pur orchestrale, scrise cu scopul de a ilustra prin intermediul MARIANO ANTONIO BAFFI-NT*'-H FA muzica unele la poetică sau legendară Cele mai eminente antecedente ale acestei tendințe sunt deja oferite de Haydn cu Simfoniile compuse pentru concertele lui Solomon la Londra ( - ), și BeethoATn cu Wcihe des Hanses, scrisă în pentru inaugurarea Joscphsstadt Thcatcr Termenul de uvertură a avut și continuă să aibă semnificații diferite A fost în general aplicat preludiului instrumental al unei opere și, în acest sens, dezvoltarea sa primară se datorează lui Lulli, așa cum se vede în seria sa de opere și balete franceze care datează din până în Termenul de uvertură a fost aplicat și pentru a desemna piese originale pentru instrumente cu claviatura, un gen ilustrat de Bach, Haendel, Mozart și Beethoven Dar voi vorbi aici mai atent despre uvertura de operă Operele italiene timpurii au început de obicei cu o introducere instrumentală slabă, numită Simfonie, și uneori cu Toccata, primul termen fiind identificat ulterior cu cea mai mare dintre toate formele de muzică orchestrală, cea din urmă fiind folosită în detrimentul compozițiilor pentru instrumente cu claviatura Orfeo de Monteverde ( ) începe cu un scurt preludiu de nouă bare, descris ca o Toccata ( ), care este de fapt o simplă înflorire instrumentală Aceste principii modeste au fost dezvoltate succesiv de compozitori italieni și francezi; dar înainte de Lulli, nu există aproape nicio indicație ușoară despre uvertura ca compoziție fixă Lulli a dat uverturii caracterul unui preludiu dramatic Uverturile sale au servit drept modele pentru compozitorii de-a lungul secolului următor, atât în Germania, cât și în Italia, care le-au folosit ca preludii de operă Forma uverturii pe vremea lui Lulli consta într-o scurtă introducere, în general repetată, urmată de ( ) Reproduct în volumul IV al Oxfo'd History of Music ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII urmată de un allegro en cilo fugado, incluzând ocazional o mișcare într-una dintre numeroasele forme de dans Aceste prime uverturi nu au întreținut o relație foarte strânsă cu caracterul sau sentimentul operei care le-a precedat Gluck, în prefațele literare ale pieselor sale, a fost primul care a subliniat necesitatea stabilirii unei relații strânse între caracterul dramatic al uverturii și cel al operei de scenă în sine, așa cum a făcut, de fapt, cu uverturile pentru Alcestes iar Ifigenia în Tauride Influența lui Gluck asupra talentului lui Mozart, așa cum am spus deja, se manifestă pentru prima dată cu Id от ene o; dar o relație reală între uvertură și partitura scenică este realizată de Mozart doar cu următoarea sa lucrare Dio Entfiihrung ans dem Serait, al cărei preludiu este identificat cu opera printr-un scurt andante incidental, care anticipează în minor aria lui Belmonte Hier soli ich dich denti sealen, iar această relație naturală a fost mai târziu menținută de Mozart în toate celelalte piese ale sale Uvertura de timp a lui Mozart luase forma primei mișcări a Simfoniei sau Sonatei, fără repetarea primei secțiuni Uvertura, așa cum este folosită de Cherubini, marchează un punct de tranziție între regularitatea simetrică a stilului lui Mozart și viitoarea libertate formală a lui Beethoven Beethoven a început prin a scrie pe modelul lăsat de Mozart, marcându-și dezvoltarea supremă cu uvertura baletului Prometeu ( ) În celelalte uverturi ale sale dramatice, inclusiv cele pentru Coriolanus de Collin ( ) și Egmont de Goethe ( ), Beethoven s-a desprins de orice precedent, dar forma uverturii dispăruse deja din minunatul preludiu la Pidelio ( ) Uverturile lui Beethoven marchează punctul culminant al maiestății și înălțimii stilului dramatic Lui Weber îi corespunde, în schimb, onoarea de a fi realizat perfecțiunea uverturii pitorești și evocatoare, zece MARIANO ANTONIO P\RRÏ-NI-C denta manifestata in overtui scris uneori lucrări pe care i-ar fi fost mai bine să nu le publice; Prezinta un amestec de calitati si defecte Sensibilitatea lipsește adesea și în munca sa strălucită și elegantă emoția este rară Dar are un spirit clar, precis, vioi, ordonat Ideile lui melodice nu sunt întotdeauna foarte personale sau foarte semnificative și pare să pună mai multă preț pe modul în care spune lucrurile decât pe ceea ce spune El își expune ideile destul de indiferente, le variază, le reînnoiește cu cea mai ingenioasă și rodnică pricepere; El le nuanță, le transfigurează printr-o instrumentare de o bogăție admirabilă: le împrumută prin arta robustă și precisă a dezvoltărilor sale o amploare și o valoare pe care nu le posedă în propria lor substanță; uneori prin amplitudinea și soliditatea formei atinge adevărata măreție” S-ar părea că Lalo, în loc să scrie în special despre talentul lui Saint-Saëns, și-ar fi propus să facă o analiză a calităților geniului francez, așa cum sunt relevate în lucrările celor mai mari artiști ai săi Jean Marnold, în Cl Mercure de France, cu aceeași ocazie, spunea mai sever: „În ciuda nobleței incontestabile a inspirației, această artă de Saint-Saëns sună goală, se dovedește a fi fictivă Este că arta Saint-Saëns, în adâncul sufletului, a fost întotdeauna intelectuală a lui Saint-Saëns, în adâncul lui a fost întotdeauna intelectuală Muzicianul nu a adăugat aproape nimic despre el, cu excepția verbiajului spiritual, elegant și uneori nervos al „melosului” său, în care contribuția sensibilității sale este strict limitată „Clasicismul” său subiectiv le cere altora restul S-a mulțumit să exploateze, nu fără un oarecare geniu dezvelit, resursele unui trecut și totodată ale unui prezent pe care el însuși a ajutat să le răspândească printre noi Dar astăzi știm destule despre Bach, Mozart, Beethoven și Liszt și nu ne este greu să găsim procedurile amalgamate corect ale modelelor lor glorioase Să descopăr altceva în el astăzi, ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII ^ Ar fi esențial pentru noi să verificăm clona înlocuirii lor și că nu găsim la fiecare pas în lucrările sale sinteza întârziată a unui Bach, „pathosul” unui Wagner, contrapunctul infuzat și extravaganțele unui В icardo Strauss” Camille Saint Saëns a lucrat senin, cu mintea îndreptată către tradiția sănătoasă și către marii maeștri care au ilustrat-o, în mijlocul vremurilor sale decadente și dezorientate Insensibil la simbolismul care a invadat încetul cu încetul toate domeniile compoziției muzicale, când muzicienii francezi, pe urmele lui Mragner, s-au pierdut în jungla legendelor și a metafizicii, cântărețul lui Samson și Dalila a rămas fidel tradiției clasice pure și , ceea ce este mai important, la tradițiile geniului rasei sale A scris prima sa simfonie la vârsta de șaisprezece ani și, după cum spunea Gou-nod în Mein ocias, ar fi putut scrie după bunul plac o operă în stilul lui Rossini, Arerdi, Schumann sau Wagner De fapt, a scris în toate stilurile, în stilul grecesc, în cel al secolelor X\ , XVII și ΧλζΙΙΙ și în toate genurile: masele, cantante, oratorie, opere, opere comice, simfonii, poezii simfonice, muzică pentru orgă , camera, a capello; dar prin această pluralitate prodigioasă de activități, muzicianul care s-a retras din Societatea Națională de Muzică atunci când și-a deschis porțile muzicienilor străini, a știut mereu să rămână fidel geniului patriei sale A fost un foarte interesant exponent al spiritului clasic francez, mai ales pentru capacitatea sa de a asimila formele și stilul artei străine și de a le adapta la propria sa gândire fină, pătrunzătoare, elegantă și mereu în corespondență armonioasă cu obiectul pe care l-a propus Într-o lucrare la fel de enormă ca a lui, multe trebuie să fie pagini de o construcție slabă și nedemne de stiloul său strălucit Dar critica nu ar trebui să se preocupe în primul rând de slăbiciunile sau defectele unui artist, care sunt întotdeauna ușor de identificat Ceea ce ar trebui să ne preocupe este unitatea personalității sale și calitățile prin care se distinge În producția abundentă de Saint- MARTANO ANTONIO BARRFNËCH^A Nici o altă lucrare a lui Saëns nu dezvăluie mai bine aceste calități și această unitate a talentului său decât oratoriul scenic Samson și Dalila De la preludiul său original la imnul canonizat, această partitură prodigioasă este un model de grație expresivă, fantezie ușoară, simplitate prețioasă Nu aș putea spune ce-i place cel mai mult lui Imiro la ea, dacă perorația lui Samson, corul de bas neînsoțit, corul de femei filistene, andantele Dalilei, dansul rafinat al preoteselor, duetul de dragoste sau aerul jalnic al lui Samson Poate că ar fi necesară o oarecare profunzime emoțională pentru a trata tema biblică a lui Samson și Dalila; dar referindu-ne doar la partitură, se poate spune bine că ea conţine şi duce la cea mai înaltă expresie unele dintre facultăţile armonioase şi esenţiale ale geniului francez Această partitură ar putea face gloria oricărui muzician; aparține clasei de lucrări care cinstesc națiunea care le-a văzut născut Când compozitorii contemporani au dezbătut între principiile wagnerismului triumfător, partitura lui Samson și Dalila a venit foarte oportun să demonstreze că doar valoarea inspirației poate depăși totul, chiar și în cadrul vechilor forme și formelor depășite Regularitatea sa ritmică și tonală, în formele ei esențiale și tradiționale, a fost o declarație elocventă a superiorității muncii spontane asupra muncii voluntare, a înțelepciunii instinctive asupra cunoștințelor științifice, a inspirației asupra științei Alături de această operă magnifică, atât de prostește subestimată de moderniști, ce pot prezenta muzicienii din Sellóla Cantonan? În Samson și Dalila cred că am spus deja că Saint-Saëns se dezvăluie a fi un admirabil stilist francez, clar în exprimarea ideilor, concis în gândire, elegant în formă, mult mai mult decât în uvertura veselă și fermecătoare a Silver Timbre Prefer sobrietatea și claritatea instrumentației lui Sams η și Da-lila scrisului genial al magnificului concert în sol minor pentru pian și orchestră, în fața scrierii unui ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII usor supraincarcat cu El Dilui'io, Simfonia cu orga sau La Datrt Macabra Cea mai mare laudă care poate fi dată ilustrului artist este să-l numim primul compozitor francez al secolului „Cel mai bun muzician al Franței; dar alături de Wagner sau Beethoven este un artist de ordinul doi în istoria muzicii moderne XVII (i) IVagner a fost un apus de soare splendid care a fost luat pentru un zori C Debussy Ricardo Wagner s-a născut la Leipzig la mai și a murit la A'enecia la februarie Ar fi de prisos să ne amintim, prea bine cunoscute, aventurile existenței sale pline de evenimente Dacă în zilele bătrâneții sale nu se bucurase de cel mai complet dintre triumfuri, niciun alt artist mai bun decât Wagner nu putea fi aplicat expresiei melancolice a lui Heine: „a fost nefericit pentru că era un om de geniu” Cincizeci și cinci de ani de lupte, fără niciun armistițiu, de proteste și bătălii împotriva timpului său, de o viață grea și rătăcitoare, au fost magnific compensați de apoteoza pe care i-au dat-o contemporanii ultimilor săi ani Comentariile care i-au provocat lucrările artistice și teoretice formează o enormă bibliografie universală, comparabilă ca număr cu bibliografiile lui Goethe sau Shakespeare Simpla ei citire ar necesita mai mult decât viața unui bărbat Personalitatea lui Ricardo Wagner a avut o influență atât de reală și vastă asupra orientărilor spiritului de ( ) Pe lângă lucrările citate în text și scrierile lui Wagner însuși, pentru a scrie acest capitol am folosit două lucrări pe care le-am consultat constant, cea a lui H Lichtemberger, R poet și gânditor, și Prelegerile lui Guido Adler pe RW, dat la Universitatea din Viena MARIANO ANTONIO BARRPNECHVA vremea lui, că Nietzsche nu exagera când spunea că Wagner ar trebui considerat o forță a civilizației europene Nu trebuie să ne mire, deci, că critica nu a plasat încă această figură în poziția definitivă care îi corespunde în istoria artei și a ideilor secolului trecut Patruzeci de ani, mai mult sau mai puțin, socotiți din ziua morții sale, reprezintă o perioadă foarte scurtă de timp pentru a putea aprecia într-un mod cu adevărat obiectiv, importanța exactă a unei opere artistice care – suntem siguri – își va influența simțit de-a lungul întregului secol XX La această distanță de patruzeci de ani de contact cu operele sale, figura impunătoare a acestui artist provoacă încă o influență enormă și tulburătoare Cu toate acestea, ceva a potolit astăzi entuziasmul fanatic pe care personalitatea lui l-a provocat în rândul celor mai diverse cercuri! al oamenilor; atât de mult, cel puțin, încât următoarele afirmații pot fi aventurate fără a părea inexacte sau exagerate: că oricare ar fi valoarea artistică și emoțională a operelor lui Wagner (i), aceste lucrări nu au venit înarmate din capul și inima autoarei, precum Minerva din cea a lui Jupiter; că datorită multor legături de origine, în care motivele estetice și tehnice se confundă, aceste lucrări își au rădăcinile adânc înrădăcinate în cultura artistică a vremii lor, în istoria artelor sau, mai precis, în tradițiile operei, a cărui istorie particulară îi aparține geniul lui Ricardo Wagner În celebra scrisoare către Federico Villot și în alte pasaje din numeroasele sale scrieri, Ricardo Wagner a declarat că lucrările sale artistice sunt sinteza a două aspirații profunde ale sufletului german „Muzica este un limbaj la fel de inteligibil pentru toți oamenii”, scrie el în acea scrisoare „Trebuie să fie conciliatorul suprem, limbajul suveran care rezolvă ideile în sentimente (i) Cu un singur cuvânt opere, mă voi referi întotdeauna numai la dramele sale ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII și oferă cele mai intime intuiții ale artistului; o orgă cu anvergură nelimitată, mai ales când expresia plastică a reprezentării teatrale îi conferă claritatea pe care pictura o revendică astăzi drept privilegiul său exclusiv'' Astfel, continuă Wagner, „opera de artă a viitorului” va cuprinde toate artele particulare într-o sinteză minunată: poezia va completa muzica, formulând idei cu o precizie la care melodiile cele mai delicate nu ar putea atinge; muzica va exprima miile și miile de nuanțe de sentiment și emoție pe care acțiunea scenică și cuvântul nu le-ar putea traduce; orchestra nu va mai avea funcțiile orchestrei operei italiene — un fel de chitară monstruoasă care să însoțească aerurile — și va fi considerată ca un personaj multiplu, asemănător în funcțiile sale cu corul tragediei antice, prezent pe tot parcursul acțiunii care se traduce prin emoții vii, comentând, amintindu-și sau prezicând evenimente Poezia germană, trecând succesiv prin geniul lui Klopstock, Lessing, Herder și AVieland, ajunsese cu operele lui Goethe și Schiller la limitele extreme ale expresiei și debordase din formele fixe ale versului și cuvântului Lessing, Herder și alți artiști și scriitori, precum Goethe mai târziu, au proclamat necesitatea creării unei opere de artă în care poezia, muzica, acțiunea și pictura să fie rezolvate într-un tot armonios Poezia germană, scria Schiller, se îndreaptă către muzică, tendințele ei panteiste și transcendentale trăgând-o spre lirismul vag al artei sonore Muzica, în schimb, urmase o direcție opusă, spune Ricardo \\ragner De la Peri la Gluck, timp de două secole cei mai mari compozitori s-au străduit să reînvie tragedia clasică „Simfonia a IX-a” Lucrarea lui Beethoven, afirmă Wagner, este dovada că geniul muzicii pure a căutat inconștient ajutorul cuvintelor pentru a face pe deplin efectivă puterea apolliniană care bătea deja în dinamismul său Numai în arta melodramatică, după AA'agner, poate MARIANO ANTONIO RARRFNÉCHEA Aceste două aspirații supreme ale activității artistice germane, sau mai degrabă europene, ar putea fi confundate, rezolvate Drama lui a venit să împlinească acest vis de frumusețe, care timp de două secole nu fusese decât o utopie AVagner c a investit eroii germanici ai mitologiei și legendelor, în vestitorii unei filozofii difuze, dacă nu absurde, care din libera afirmare a energiilor spontane ale ființei umane, ajunge până la propovăduirea vegetalismului și cultul relicvelor și al Sfânta Cruce; îşi uşura discursurile cu accentul misterios^ elocvența incisivă și nervoasă a muzicii sale Arta sa prezintă cu adevărat, chiar și pentru cele mai sceptice spirite, clarobscurul sugestiv al unei religii abstracte Este că AVagner, un artist german, nu a putut disocia arta de speculația metafizică și de religie Nu toate elementele din care se compune imensa opera spirituală a acestui geniu extraordinar — idei filosofice, poezie dramatică, muzică, pictură — rezistă izolate din punctul de vedere al marelui stil unei analize prea implacabile; dar în ambiția suverană și îndrăzneață de a contopi toate aceste elemente într-un scop comun, există o măreție care se impune irezistibil AA^agner a plecat de la drama si a vrut sa incheie cu religia, politica si morala Oricât de incompletă și fragilă ar fi fost sinteza lui a tuturor instituțiilor umane, nu este mai puțin adevărat că a zdruncinat profund înseși temeliile vieții artistice și filosofice a timpului său și că a agitat mai viguros decât orice alt contemporan problemele esențiale de estetică, cultură și obiceiuri Principalul lucru pentru noi este că AA^agner a lăsat moștenire omenirii cele mai interesante și mai sugestive opere de artă ale timpului său Cu siguranță a fost cel mai admirabil muzician de teatru care a existat vreodată, singurul care a știut să creeze o artă în acest moment în dizolvare, fără formă, nesigur de fundamentele ei, fără ingeniozitate, prea conștient, violent și laș Arta wagneriană conține ultimele licăriri magnifice ale sufletului bătrân și obosit al Europei Tehnic ca fi- ISTORIA FASTETICĂ A MUZICII ,? filosofic cl rtc de Wainer cs cl ultimul termen omniprezente ca efluviu spiritual al sufletului, idee melodică, principiu generator al întregii opere Nu se poate nega că acesta este și cazul lui Ricardo Wagner Guido Adler subliniază pe bună dreptate că în operele lui AVagner, atunci când lirismul este în vigoare, efectul atinge intensitatea sa expresivă deplină, așa cum s-a întâmplat întotdeauna în opera italiană Cele mai frumoase și pline de emoții ale teatrului Inelul Nibelungului sunt cele care traduc muzical sentimente sau impresii de dragoste, iar aceste pagini trebuie întotdeauna plasate, datorită frumuseții lor muzicale și chiar expresive, deasupra celorlalte care se bazează pe expresie a motivelor plastice ale naturii (Voi constata în treacăt că dragostea, cu pasiunile și sentimentele pe care le naște, a fost tema veșnică a operei, până la punctul de a face pe cineva să spună că fără o temă amoroasă nu ar exista drama lirică posibilă) Ei bine, acel lirism wagnerian, sau mai degrabă cel al lui Wágner, nu respinge complet, așa cum s-ar putea presupune după ascultarea sau citirea teoreticienilor wagnerieni, vechile forme ciclice ale operei tradiționale; pentru că până și marile scene muzicale ale operelor maturității lui Avágner provin, în ultimă analiză, din aria operei secolului al XVIII-lea; pentru că niciodată, în nici un moment al evoluţiei muzicii, nu se poate evidenţia cazul că o formă să fi apărut singură din capul unui autor şi în defavoarea celorlalţi, ci una din alta din cauza dezvoltării interne şi a epuizării De la El Navio Fantasma subdivizat în arii, cavatine și duete, în stilul liber al lui Weber și Marschner, până la simfonia liberă a lui Tristán și Iseo, formele scenice evoluează treptat, devenind din ce în ce mai libere, pe măsură ce cu fiecare nou autor aerul — aerul din operă este ca portretul psihologic al personajului - a fost eliberat de prima sa rigiditate formală de-a lungul secolului, între și ISTORIA FST^TICX ÎN MUZICĂ Principala diferență dintre Wágner și predecesorii săi este creșterea mare a mijloacelor de exprimare; și nu abandonul absolut al formelor clasice de operă și inevitabila subdiviziune a acesteia în scene muzicale care păstrează un paralelism fatal cu subdiviziunea în scene dramatice de intabulare Aceste forme arhitecturale ale operelor lui Wagner devin din ce în ce mai libere, până când autorul a scris minunea partiturii sale pentru Tristan asistând cu ghiduri tematice la spectacole ale operelor lui Wagner, iar unii dintre ei m-au absorbit cu cunoștințele lor greoaie: „Ascultă” tema filtrului” „Ascultă cum răspunzi acum la temă al privirii” „Notele acelea pe care le dă clarinetul sunt tema băuturii mortale” „Acel acompaniament este un desen derivat din tema angoasei lui Tristan” Și așa mai departe până nu se mai va întâmpla niciodată Ce pot înțelege astfel de oameni despre Wagner? Voi repeta ce s-a mai spus de ceva vreme, că ei văd niște copaci, dar nu văd jungla Toată compoziţia muzicală wagneriană se bazează pe lucrări tematice, dar Wagner era departe de a înţelege prin tematică, care era folosită înaintea lui în simfonie şi operă, acea manie nebună a adepţilor săi, motiv pentru care unul dintre ei a numit lait-motive Pentru temeliile pe care le pot avea aceste monenclaturi meticuloase, mi s-au părut întotdeauna extrem de ridicole Când vreodată, prin simplu experiment, am căutat și teme și motive, am părăsit spectacolul de parcă nu aș fi asistat la el, pentru că spiritul și sufletul meu, distrați în detalii trecătoare, și-au pierdut impresia întregului și au putut nu se bucură de fericirea de a se abandona acelui val de armonii de o inspirație atât de umană și captivantă Emoția muzicianului creativ, mai mult decât a oricărui alt artist, se hrănește, ca să spunem așa, cu ochii închiși pe sursa interioară a sensibilității sale Așa și-a compus Ricardo Wagner cele mai bune pagini În fața lucrărilor astfel născute, nu trebuie decât să mergem direct spre ele, cu ochii închiși și ei, dar deschizând influenței lor, destul de liber, toate ușile sufletului, pentru a simți în adâncul ființei noastre divinul și inefabilul contactul cu frumusețea ei nemuritoare Considerată opera lui Wagner strict din punct de vedere teatral, dramele sale, care prin extensie ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII — Viziunea și absurditatea ei consumă limitele vieții umane, rezultând un set variat de elemente eterogene a căror înțelegere și bucurie deplină continuă să fie patrimoniul grupurilor privilegiate Wagner amestecă în dramele sale, și în vederea edificării spirituale a publicului, revărsările unui geniu patetic și, fără îndoială, de multe ori sublim, cu simbolurile și misterele magiei și religiei, predicarea vegetalismului și a castității , o marcată indignare reacţionară şi catolică care s-a conturat hotărât cu ultima sa lucrare, idei vagi comuniste şi anarhice despre iubire şi eliberarea sexului feminin, cea mai îndrăzneaţă afirmare a energiilor esenţiale ale fiinţei umane, cultul moaştelor şi a Sfintei Cruci Creștine, splendide picturi evocatoare ale naturii și ale forțelor ei infinite și trucuri copilărești ale senzaționalismului teatral ingenu Aceste tendințe pestrițe ale autorului se arată ici și colo în dramele sale, luminate de cel mai pur geniu romantic pe care l-a produs vreodată Germania „Operele lui Wagner marchează maturitatea convingătoare a romantismului; Arta lui Wagner este cea mai frumoasă floare a romantismului”, spune Adler Când grupul energic de poeți și prozatori germani — Sulzer, Wieland, Lessing Goethe, cei doi Schlegel, Schiller, Juan Pablo, \\fackenroder, Novalis etc , - au vrut să remodeze arta germană în noi surse care să o facă independentă de jugul artei occidentale - care, în realitate, era ceea ce formase spiritul a Germaniei moderne — a fost să privească înapoi la Evul Mediu și la istoria națională, să se inspire din minunatia creștinismului și, mai ales, din legendele populare Dintre toți primii compozitori romantici germani — Spohr, Lortzing, Weber, Hoffmann —, Mreber a fost cel mai bine răspuns, așa cum am spus deja la chemarea școlii romantice și primul care a introdus în operă poezia mistică a legendei populare Dar chiar și \Areber este contaminat în primul rând de Beethoven, de spiritul lui Haydn și de Christian MARIANO ANTONIO BARRAN?, CHE A luminos și mai italian decât J'n del divino - ήπιο de Mozart V\ agner este prima artă pur și exclusiv germanică și romantică din istoria opyrei Aspirațiile sale artistice se nasc dintr-o idee esențial romantică, care sintetizează tot romantismul „Opera de artă – spune Wagner – trebuie să se ridice de la rangul de distracție lenevă la demnitatea unui act evlavios, religios, edificator”, în care cade din plin în conformitate cu filozofii și poeții romantici pentru care „arta sacră, arta divină devine religie, muzica revelație religioasă, contemplația artistică evlavie” Și privind lumea cu dispreț, romanticii o abandonează pentru a se îndrepta către țara artei, care este cea a credinței Este ceea ce a făcut Wagner Iar Wagner creează teme romantice, pune în scenă legendele și poeziile cavalerești ale Evului Mediu, își trage inspirația, asemenea celor mai eminenți romantici, din sentimentul naturii – care i-a dictat lui Wagner atât de minunate pagini de muzică – și predică, ca ei, evlavie, cultul crucii lui Hristos și crede în răscumpărare (i) (i) „La fel ca toți romanticii inveterati”, spune Nietzsche, „Wagner consideră arta și filozofia ca remedii și ajutor care îl salvează de corupția și nihilismul cernelurilor El cere filozofiei și artei calm, liniște, o mare lină și, cu atât mai mult, înec, beție Și astfel, nu a existat în sfera vieții spiritului nici oboseală, nici decrepitudine, nici lucru mortal care să distrugă instinctul vital pe care nu l-a protejat în secret cu arta sa Printre pliurile luminoase ale idealului a ascuns cel mai negru obscurantism A salutat toate instinctele nihiliste, distructive, linguşindu-le şi deghându-le cu muzică; a flatat fiecare manifestare a creștinului:, nici-, orice expresie religioasă a decadenței Fiți atenți la tot ce a încolțit în țara vieții sărace, la toți banii fals al transcendentului și al de dincolo, găsit în arta lui Wagner cel mai sublim interpret al său, nu prin intermediul formulelor — Wagner era prea deștept pentru a folosi formule — ci prin intermediul unei seducție a senzualității care tinde să slăbească yaf ; ucide inteligența Toată viața ei a sunat clopoțelul cu cuvintele răscumpărare, loialitate, puritate și a părăsit această lume coruptă cântând un imn către castitate Referința i-a sugerat lui Wagner cele mai profunde meditații l opera d FACTIC HISTORY DX MUZICA Pot fi aduse argumente serioase împotriva infr'riităţii muzicale şi literare a teatrului cântat; Se poate chiar nega pentru că teatrul cântat este un amestec incert și convențional, de cele mai multe ori, confuz de două trei arte; dar nu poate fi niciodata lipsita de prerogativa sa esentiala, care este sa se adreseze intregii societati, indiferent de clasa Există multe motive serioase pentru cei care se îndoiesc că arta teatrală a lui Wagner provine de la Wagner este opera, prin excelență, a mântuirii; cu ce facundia \ aria aceasta leit - motiv! H Lichtenberger confirmă pe deplin această judecată a lui Nietzsche În excelenta sa lucrare, Ricardo Wagner, poet și pulover, scrie: „Am văzut instinctul religios manifestat în Wagner în orice moment al vieții sale, sub forma unei aspirații constante către un ideal îndepărtat de puritate, de lumină, de iubire , spre un dincolo, conceput deja ca realizabil pe pământ sau mai frecvent, ca superterestre Aceasta dincolo ne este prezentată în The Ghost Ship și Tanhauser ca împărăția lui Dumnezeu; în Inelul Nibelungului și în scrierile revoluționare din perioada - , ca regat al iubirii și societatea viitorului; în Tristan și Iseus și în scrisorile scrise în jurul anului ca regatul nopții și nirvana budistă, în Lohengri și Parsifal ca regatul lui Graal și în lucrările perioadei ulterioare ca apariția regenerării umane În Sakya-Muni și mai ales în Iisus-Hristos, Wagner îi adoră pe cei mai desăvârșiți, cei mai „divini” reprezentanți umani ai acestui ideal de puritate spre care tinde și, în același timp, se străduiește să-i întrupeze în anumite personaje din dramele sale de exemplu, în Senta şi în Elisabeth, în Brunhilda şi în Par rifai; Elisabeta, care mijlocește înaintea lui Dumnezeu pentru păcătosul pocăit, poate fi ușor comparată cu Fecioara Maria; Parsifal însuși, așa cum am văzut, este un fel de Iisus-Hristos cavaleresc, etc , etc ” La rândul său, Guido Adler scrie: „Această idee de răscumpărare apare deja în primele opere ale Renașterii, precum Daphne, și mai târziu în operele care preludiu romantismului, precum operele franceze și germane din secolul trecut” sfert al secolului al XVIII-lea, Zemira și Azor, de Grétry ( ) Această idee de răscumpărare este un fir comun în toate lucrările lui Wagner, de la început, Zânele Este deja mântuirea prin iubire, și mântuirea păcătosului de către fecioara nevinovată, a existat Parsifal și concluzia sa: Răscumpărarea Mântuitorului!, care întunecă o idee fundamentală a romantismului cu misticism Această idee are un rol important și în teoria filozofică a lui Ricardo Wagner, deoarece el a definit muzica drept arta mântuitoare prin excelență”, etc MARIANO ANTONIO BARRENECHÉ A oamenii și oamenii se adresează, spun ce vor Wagner și comentatorii săi Când o artă, oricare ar fi genul și calitatea ei distinctivă, merge la teatru, trebuie să răspândească, să umanizeze și să popularizeze După mai bine de treizeci de ani de când ultimul erou wagnerian a ieșit complet înarmat din capul autorului său, astăzi se pare că nu numai acel simbol uman al idealității pure, acel nebun-cast, ci toți ceilalți nebuni care reprezintă acele aspirații și Tendințe atât de prost conceput între ei, vor trebui să părăsească mediul corupt al teatrului, copleșiți de indiferența generală, și să se refugieze pe dealul singuratic din Bayreuth pentru a dormi somnul etern al drepților în exces Aceste vremuri sparte prin care trecem, atât de infiltrate de scepticism și filozofie pozitivă, atât de agitate de revendicările populare, hărțuite de ziare și hârtie ștampilată, nu mai sunt în stare să comunice cu roțile morii ale castității și mântuirii, ale trucurilor magice şi toată simbologia grotescă şi confuză a operelor wagneriene (i) Au aceste vremuri (i) Adler compară filtrele wagneriene ai dens ex machina ale dramei și operei antice a lui Gluck Ce spectator poate lua în serios astăzi astfel de filtre și alte mijloace grotești și naive în intabularea teatrală? Legenda, du-te și treci; Lohengrin și Siegfried sunt lucrări cufundate în poezie fermecătoare și saturate, cel puțin prima, de idealitate; dar alături de aceste imagini ale sentimentului și naturii, Wagner acumulează cele mai ridicole incongruențe teatrale, pe care este greu de contemplat fără să râzi Scenele dintre Fasoli, Fafne și Wotam, dintre Wotam, Alberico și Loge, dintre Fafner și Sig-fried, și altele pe care este inutil să le amintim, sunt, din punct de vedere teatral, de o puerilărie de neconceput Cine le poate lua astăzi în serios? În realitate, publicul nu este vindecat de astfel de scene și de preocupările intelectuale pe care le implică Nu vede simbolurile și nici nu acordă atenție dezvoltării psihologice, nici nu înțelege și nici nu va înțelege vreodată cum se petrec aventurile în sufletele personajelor Contemplă aceste neconcordanțe cu sentimentul cu care este admirat un desen extrem de fantezist, care nu este pe deplin înțeles, și cu teama și respectul pe care excesele celei mai exorbitante revendică prin intermediul cărții și al presei ISTORIA STATICĂ A MUZICII după spiritul prea uşor să se întoarcă la credinţele copilăriei sale Marele succes al lui Wagner, ca și toată măreția sa ca artist, se află în simfonismul lucrărilor sale Simfonia este forța lui, este dovada geniului său, este arta în care ni se înfățișează în întregime, este el însuși A impus simfonismul operei într-un mod tiranic, pentru că sub sugestia și stăpânirea geniului îndrăzneț al lui Ricardo Wagner, aproape niciun artist al vremii noastre nu a reușit să iasă din cercul de fier în care închisese compoziția teatrală autorul lui Lo-hcngrin Compozitorii de teatru care l-au urmat și imitat nu i-au înțeles niciodată adevăratele intenții nici nu au ajuns până unde ajunsese Wagner ca artist în realizarea concepţiilor sale teoretice În realitate, Wagner a depășit obiectul său Geniul lui l-a trădat, pentru a-și întoarce opera împotriva lui însuși și a dovedi cu o declarație de o frumusețe uluitoare eroarea fundamentală a wagnerismului Voi explica Datorită operei lui A\fagner, vechea operă și-a dorit să evolueze spre dramaturgia muzicală (contradicție absurdă în care nimeni nu observă); adică Wagner a mutat cumva centrul de greutate al operei, pentru a o transporta de la scenă la orchestră și a interpreta drama prin sunete Mai explicit, simfonia explicativă sau de comentariu, sau expresivă a pur umanului (i), expresivă, poate înseamnă sentimentele și pasiunile esențiale ale inimii umane, ale celor mai ireductibile dintre personajele dramei orchestra, într-un cuvânt} interpret neașteptat, a venit să înlocuiască acompaniamentul anemic al vocilor umane, care făceau toată cheltuiala vechii opere cu exercițiile lor riscante de mers pe frânghie ( ) ( ) Această expresie a pur umanului astfel folosită de Wagnerieni, are un sens foarte vag, incert, confuz, aproape metafizic, și poate din acest motiv îl folosesc atât de des ( ) Această virtuozitate este tot ce văd wagnerienii în opera tradițională; este să vezi foarte puțin, și atunci ei îndrăznesc să reproșeze miopie celor care nu văd ca ei în istoria artei muzicale MARIANO ANTONIO BARRENECHFA Există astăzi, fără îndoială, un gust cosmopolit, universal, care stabilește că partea melodică și cantabilă sau un aspect foarte secundar al operelor și că adevărata frumusețe muzicală constă, dimpotrivă, în complexitatea tot mai mare a sonorităților orchestrale sau în sistemul cerebral şi laborios pe care tehnicienii îl disting cu denumirea de simfonism Această înclinație corespunde, de fapt, unui nou criteriu al artei, adânc înrădăcinat în gusturile și conștiința publicului; la o concepție complet nouă a spectacolului melodramatic? Nu s-au făcut prea multe progrese în cunoașterea celor mai caracteristice opere ale vremurilor noastre tulburi, doar pentru a spune că muzica de teatru a adoptat forma simfonică, pentru a se desfășura pe scenă după caracterul oricărei drame, ale cărei pasiuni și sentimente vrei să le faci exprimați prin jocul melodiei infinite, disonanței și modulației Este necesar să definesc simfonismul într-un mod mai obiectiv Primul caracter al simfonismului în operă este de a nega complet formele clasice în care era împărțită opera și, mai ales, procedeul adoptat de marii artiști ai secolului Х\ШІ și care a constat în susținerea unifoniilor sau melodiilor cu acompaniamente armonice bine ritmate și armonice caracteristică Este de netăgăduit că aceste însoțiri căzuseră în vulgaritatea celui mai uzat clișeu, din cauza abuzului care s-a făcut asupra lor; dar artiștii simfonici au crezut că au dat polifoniei un caracter nou și mai atractiv, atribuind fiecărei părți a ansamblului sonor un rol, o funcție individuală independentă, propriul marș liber în ansamblul polifonic, propriul sens căutând expresie nu prin frumusețe melodică — ce lucru ecundar astăzi! — ci din cauza priceperii în manipularea sunetelor simfonice, din cauza complicațiilor cauzate de utilizarea abuzivă a armoniei disonante combinate cu cea a modulației (i), deoarece utilizarea unui aca- (i) Așa cum s-a întâmplat întotdeauna, exagerarea sistemului a corespuns mai mult decât Wagner imitatorilor și discipolului său ' POVESTE ESTETICĂ Î? MUZICĂ rrea fgtglment' * mplt '· celălalt L* întârziere? si anticipatii care apar vertiginos in acest sistem in care fiecare parte a polifoniei trebuie sa aiba propriul aspect, dau nastere unei miscari atat de arbitrar disonanta, incat este acuzata doar de defectele sale deplorabile, inca de la rezolvarea sa, (rezolvarea intarzierilor si anticipatiilor) ), cerut de dezideratele urechii umane, de legile fiziologice, este întotdeauna lăsat liber întâlnirii întâmplătoare a părților libere pe tonice; Mai mult decât atât, efectele sistemului sunt și deplorabile pentru că, dacă modulația provoacă un farmec de nedescris urechii, nu este mai puțin adevărat și dovedit că abuzul său provoacă neplăcere și confuzie, deoarece plăcerea și principala sursă a modulațiilor se află în contrastul tonalităţilor, iar din moment ce acestea se succed prea repede, nu se obţine nici plăcerea muzicii tonale, nici plăcerea muzicii modulate Așa sunt, repet, efectele exagerării sistemului de compunere al lui Ricardo Wágner Nu se poate nega că în acest domeniu Wagner avea un instinct minunat, care este o calitate a măreției sale incomensurabile de muzician (i); poate calitatea sa esențială, deoarece acest instinct muzical creează frumusețea admirabilă a muzicii sale disonante, care dă o valoare atât de inestimabilă sunetelor sale orchestrale misterioase și sugestive, care creează misterul sugestiei Trebuie declarat că multe din îndrăzneala lui Wagner în acest sens sunt pe deplin justificate din motive dramatice (căci să nu uităm că Wagner a lucrat ca artist de operă) De exemplu, acordurile a patra și a șasea atacate fără nicio pregătire, în corul care îl întâmpină pe Lohengrin, traduc surpriza plină de viață și realizarea bruscă a ceea ce părea de neconceput Aceste exemple ar putea fi multiplicate Dar Wagner a sfătuit întotdeauna cea mai mare moderație în utilizarea armoniei disonante (i) Celebrul critic parizian Alfredo Ernst, a publicat o lucrare remarcabilă, din păcate incompletă, despre arta muzicală a RW, pe care o recomand cu căldură profesioniștilor care doresc să aprofundeze studiul tehnic al acestor probleme Lucrarea la care mă refer este a doua parte a lucrării l'Art de Richard Wágner MARIANO ANTONIO BARRENECIIVA din întreaga sa muzică, cea care îi dictează cele mai bune accente lirice și dramatice Dar chiar și în simfonie Wagner avea un fundal și un fundal foarte direct; nu era o lume aparte ca simfonist Wagner, ca și Berlioz și Liszt, a răspuns cu mijloace proprii noilor orientări ale spiritului muzical Wagner însuși, într-un moment de sinceritate și de limpezime, o spune într-una din scrisorile sale către Liszt Tendința excentrică marcată de acești compozitori de muzică în programele care întrezeau o nouă formă muzicală, o personalitate poetică, l-a preocupat foarte mult pe Wagner în orice moment al activității sale artistice Din astfel de necazuri ale sarcinii, așa cum spune Wagner în termenii săi, sa născut noua formă de dramă muzicală Ceea ce compozitorii de muzică din secolul al XIX-lea cu program au încercat să realizeze cu lucrările lor, fără a reuși, a fost realizat de simfonistul Ricardo Wagner Nu vreau să afirm că muzica dramatică, sau muzica bazată pe programe mai mult sau mai puțin explicite, este menită să înlocuiască muzica instrumentală pură, deoarece această ultimă ramură a artei atinge scopul artei într-un mod mai perfect și, prin urmare, cu rezultate mai estetice sau mai frumoase decât muzica dramatică Nici nu pretind că apreciez, chiar și superficial, rezultatele uluitoare și inegale ale enormului efort artistic depus de acest om de geniu extraordinar Am vrut doar să caracterizez, în cel mai obiectiv mod posibil, lucrările care au izvorât din fantezia lui Dacă este de netăgăduit că drama muzicală se poate ridica la o fuziune relativă și destul de eficientă a tuturor artelor, așa cum a aspirat Wagner să realizeze, un alt lucru cu totul diferit este să știm dacă aceasta nu produce o diminuare, o corupție a fiecăruia dintre particularitățile art utilizate, daca topirea nu se obtine in detrimentul puritatii fiecaruia dintre componentele folosite Toți cunoscătorii operelor principale ale lui Ricardo Wagner nu pot răspunde decât afirmativ, dacă sunt lipsiți de prejudecăți ISTORIE ESTETICĂ Dí! MUZICA Fuziunea totală a artelor se realizează doar în foarte puține pagini din lucrările lui Wagner (i), împlinind în ele ceea ce s-a numit propriu-zis runda artelor, impusă cu forța de limita receptivității naturale umane, a barierei interioare care se opune simultaneităţii senzaţiilor la fel de diverse, de puternice şi de intense precum cele produse de muzică, poezie sau dramele teatrale ale lui Wagner separat Ce înseamnă asta dacă nu că în cazul lui Wagner, la fel ca în toți acei artiști care au vrut să teoretizeze despre felul lor de a face lucrurile pentru a-și impune mai bine calitățile și defectele, ce înseamnă, întreb eu, tot ceea ce am am spus până aici, dacă nu că estetica Ăvagneriană a fost o estetică formată pur a posteriori, ca o justificare întârziată a acelor opere teatrale a căror acceptare a fost atât de rezistată de publicul lor contemporan, sau ca o dovadă în plus a acestei tendințe transcendentale caracteristice rasei asta face ca fiecare artist german să nu poată separa niciodată arta de metafizică sau, în cele din urmă, auto-apologia unui geniu conștient de forța sa și exacerbată în mândria lui prodigioasă de a se vedea negat și batjocorit de aproape toate opiniile timpului său, că un puțin din toate acestea există în teoriile lui Wagner? Și este corect să spunem în cinstea geniului lui Wagner că această rundă a artelor se desfășoară cu o preponderență absolută a muzicii asupra celorlalte arte, așa cum iată vedem în cele mai bune și mai caracteristice partituri ale sale, cea care sintetizează tot ce e mai bun din viața sa morală și aspirațiile sale supreme de artist, partitura lui Tristón c Iseo Cele două volume de scrisori pasionale scrise de Wagner către Matilde AVesendonk și Jurnalul pe care l-a scris pentru ea în lipsa ei, se pare că au aruncat publicului, (i) Adler mai verifică că multe pasaje din operele lui Wagner manifestă în mod repetat acea lipsă de concordanţă şi coeziune între expresia verbală şi expresia muzicală pe care o cere puritatea doctrinei lui Wagner MART AVO ANTONIO BARRFnKCHFA o lumină definitivă asupra adevăratei geneze a capodoperei lui Wagner Deși nu ar trebui să amestec în lucrarea dumneavoastră, având în vedere natura ei, referințe biografice extinse ale autorilor despre care trebuie să vorbesc, este obligatoriu să fac acest lucru în acest caz, având în vedere natura lucrării pe care acum vreau să o definesc și încă din noul mod de înțelegere; Felul în care noii muzicieni înfruntă funcția artei, așa cum am încercat să o disting în capitolele precedente, determină în lucrările care se nasc din mâinile lor noi personaje și tendințe noi, mai subiective și mai personale Partitura pentru Tristan și Iseo, care este, fără îndoială, cea mai interesantă a autorului din punct de vedere tehnic, este esențial legată de un eveniment foarte important din existența autorului Muza inspiratoare a lui Tristán a fost o tânără burgheză, Matilde Wesendonk, soția unui negustor cinstit german și prietenă și confidentă a lui Ricardo Wagner Din până în , în cele mai disperate momente ale unei iubiri imposibile, Ricardo Wagner a compus partitura pentru Tristán c Iseo, în care, datorită hazardului misterios al împrejurărilor, toate abilitățile și aspirațiile unui suflet au fost întruchipate într-o operă nemuritoare ridicat ( ) Acele scrisori și acel „Jurnal” la care m-am referit mai înainte, ne evocă mai ales caracterul omului În această aventură a dragostei și pasiunii nu a negat nici măcar o clipă Era omul obișnuit, cu o indiferență implacabilă față de tot ceea ce nu este geniul lui, o vanitate emfatică, o conștientizare exagerată a sublimității sale, o exaltare mistică în auto-adorarea Aceste documente dezvăluie și natura pasiunii sale A fost o iubire în care a existat puțin sentiment pur din partea lui Wagner, adevărată idealitate, simplă tandrețe, adevărat sacrificiu față de femeia iubită Cu toate acestea, o trăsătură de măreție incontestabilă predomină în acea farfurie metafizică sau copilărie ( ) În cartea mea Muzică și literatură am povestit în detaliu acea criză din viața lui Wagner РІ r care s-a păstrat până astăzi După Sfântul Adalbert, omul care a avut cea mai mare influență asupra artei muzicale din Polonia este Nicholas Gomolka, autorul a numeroase Saltine publicate la Cracovia în , care relevă imitarea sistematică a stilului palestinian Apoi, Matthias Kamienski, născut în Ungaria, a creat în secolul ΧλΗΙΙ opera în limba poloneză, al cărei prim model, Mizeria consolată, a fost interpretat în la teatrul \rassovia În cele din urmă, Joseph Elsner, care nici el nu era polonez prin naștere, a continuat munca lui Kamienski și a fondat o școală de muzică la Varșovia, după modelul Conservatorului lui Pai Elsner a fost profesor al lui Chopin și al multor alți artiști de seamă Din cele spuse, se vede că nu a existat cu adevărat o școală poloneză Este sintetizată la Chopin, un artist de geniu, care a reprodus cu o tehnică orbitoare, luminoasă și magistrală câteva cântece și dansuri din patria sa Cele mai cunoscute modele ale acestei muzici populare sunt Poloneză, un dans străvechi, făcut cunoscut în secolul Χλ'ΊΙΙ de către muzicianul Kozíowski; ЛЛкгшт sau /íz-zureck (mazurca), dans în trei bătăi, de natură melancolică, care apare spre începutul secolului XAH; și în cele din urmă Krakozviak, aer viu în doi timpi, numit în mod obișnuit și Dunny sau Dumki, aere lamentative ca majoritatea cacionelor slave În Ungaria boemii și maghiarii au colaborat la formarea unei arte vii și naționale Ungurul, (piesa împărțită în două timpi, un cântec lent și un dans foarte vioi), popularizat în întreaga lume prin Dansurile lui Brahms și Rapsodiile lui Liszt, MARIANO ANTONIO BARRFNECH^A в prototipul muzicii populare Dar pe lângă muzica populară, atât melancolică, cât și sălbatică, a crescut o artă oficială și deschisă care a urmat vicisitudinile muzicii universale De la Ruzcicska, primul interpret de operă maghiară, până la Odon de Miha-lovich ( ), director al Academiei Regale din Buda-pesth, trecând prin adevăratul tată al melo 'rama maghiară Ferencz Erkel ( - ), Karl Hubay ^ - ), Jeno Hubay ( ), Karl Doppler (născut la Lemberg, ), director al Teatrului Pesth, autor al unor opere maghiare și alții, toți artiștii de operă maghiară au abandonat stilul italian pentru wagnerian stil, deși exploatând mereu fondul melodic al cântecului popular Dintre toți, poate violonistul Jeno Hubay este cel care a dat cea mai mare notă naționalistă, nu cu opera sa extrem de populară A Cremonai hegedüs (Lutierul Cremona), ci cu opera sa A falurossza (ceva ca Rătăcitorul) melodramă profund națională și maghiară atât datorită naturii intrigii care pune în cină un tip popular al campaniei maghiare, cât și datorită stilului muzicii care exploatează sistematic cântecele populare Acestea sunt lucrări de muzică pură ale lui Erno de Dohnanyi, cel mai apreciat dintre compozitorii europeni antebelic; lucrările moderniste ale lui Bartok Bela, Ko-daly Zoltan și Bartalus, care și-au propus să surprindă cântecele maghiare, așa cum le cântă clasele populare; compozițiile lui Leo Weiner, ale lui Szendy Arpad, ale pianistului Szando, ale maiorului Gyula, erau dovezi frumoase ale pasiunii poporului maghiar pentru muzică și ale artei și patriotismului cu care cei mai distinși practicanți ai săi și-au înțeles meseria Un compozitor maghiar complet germanizat, care a suferit foarte mult de pe urma influenței lui Wagner este Carlos Goldmarck, născut în , care și-a continuat permanent cariera la Viena, unde și-a prezentat în premieră celebra sa lucrare The Queen of Sheba, (patru acte, ) și a doua sa operă Merlin ( ) Al treilea Das Heim HISTOPTA rcTFTiCA Df LA MUSICA chen am Herd ( : Cn /o în Acasă), l-a dat la Berlin ( ): the a 'it Hi J\ riegsgcfандоне (The (al- tive din Viena ), un alt von Berlinchin în 'Pestìi ( ), şi ultimul Dcr Fremdling, nerepn încă în şedinţă Aceste opere, precum și numeroasele lor cantități de muzică vocală și instrumentală, arată o măiestrie completă a efectelor instrumentale, manipularea temelor și bogăția invenției melodice La fel ca artiștii polonezi și maghiari, muzicienii ruși s-au educat și și-au dezvoltat talentele sub dubla influență, mai întâi a Italiei și mai târziu a Germaniei ( ) Apariția muzicii ruse are loc aproape spontan la mijlocul secolului al XIX-lea Înainte să apară Viața lui Glinka pentru țar, scrisă în , existau muzicieni în Rusia^ dar o producție muzicală independentă sub supraveghere străină Când opera italiană s-a aclimatizat la Sankt Petersburg, în timpul lui Petru cel Mare, în timpul domniei Elisabetei, și mai ales în timpul Ecaterinei a II-a și al lui Alexandru I, importul artei italiene și al artei franceze a fost efectuat de suverani prin forţa ukaselor şi a pedepselor corporale De admirația forțată și oficială a Italiei — a lui Ga-luppi, Traetta Paisiello, Martini, Cimarosa — Gustul muzical rus a evoluat, imitând gustul curții, spre cea mai entuziastă admirație a scriitorilor mereu italieni care au domnit în jurul anului la Grande-Opera din Paris, Spontini și Rossini printre primii În tot acest timp îndelungat, adevărata tradiție muzicală rusă s-a limitat la un număr mare de cântece populare ( ) Despre muzica rusă și maghiară am scris mai pe larg în cartea mea Muzică și literatură, Prometeu Valencia MARIANO ANTONIO BARRFNFCHFA lares si liturgic, impresionat^ p -r Arta bizantina si arta tartara Mihai Ivanovici Glinka ( - ), numit de Profetul Liszt - Patriarhul muzicii ruse, este în patria sa adevăratul întemeietor al muzicii naționale, care a oferit contemporanilor săi gust de forme artistice și a fost primul care a folosit bogatul moștenire a cântec popular în compoziții clasice Pe lângă numeroasele compoziții pur instrumentale și vocale, Glinka a scris două opere: Viața pentru țar, patru acte V un epilog, și Russlan și Lyudmila, în cinci acte Alexander Sergeivich Dargomijsky ( - ), după ce a fost influențat de stilul francez al lui Auber și Halévy, a accentuat tendința naționalistă a muzicii ruse, înclinând deschis spre realism în expresie Autor al unor duete, triouri, cvartete vocale și coruri, precum și a altor lucrări instrumentale, a lăsat și următoarele opere: Esmeralda (pe Notre Dame de Paris de Victor Hugo), Triumful lui Bacchus, operă-balet; The Russalka și The Stone Guest, (plus două opere neterminate Rogdana și Mazeppa} Capodopera sa este The Stone Guest, pe care Lenz îl numește pe bună dreptate recitativ în trei acte Principiile compoziției dramatice susținute de această ultimă operă au avut o influență notorie asupra compozitorilor de mai târziu a școlii ruse Naționalismul câștiga treptat teren, în timp ce influența occidentală domina complet pe anumiți compozitori, precum Rubinstein și Tschai-kowsky Anton Rubinstein ( - ), unul dintre cei mai mari pianiști ai lumii, autor a douăzeci de lucrări dramatice (inclusiv Oratorie și Opere Sacre), dintre care principalele sunt Demonul, ( ) și Nero ( ), din șase mari simfonii pentru orchestră și compoziții instrumentale și vocale foarte variate, care l-au făcut să fie considerat cel mai legitim moștenitor al procedeelor lui Mendelsshon; și Peter Ilic Tschaikowsky ( - ), care a compus unsprezece opere rusești și germane — Eugene Oneguine ( ) У Da Dama de Pique ( ) ISTORIA ESTETICĂ Γ>Γ MUZICA sunt cei mai cunoscuți —; șase simfonii, dansuri, Suite pentru orchestră, poezii simfonice și o varietate de muzică instrumentală cei mai mari creatori, Schubert, Schumann, Brahms și Hugo Wolff) : — sunt compozitorii contemporani cei mai impregnați de occidentalism După cum am mai spus Tendința naționalistă a trecut de la Clinka și Dargomijsk; grupului numit Cei Cinci, alcătuit din bărbați din alte sarcini, dar pasionați iubitori de muzică, care și-au propus să excludă din muzica rusă toate elementele simbolice și cerebrale, și să reacționeze împotriva verbalismului și ; elocvența pur oratorică în care muzica s-a pierdut; european Acești artiști au fost: Alexander Porfierievich Borodin născut în , autor al unei opere Prințul Igor, (aproximativ ca stil și formă la Russlan și Lutdmila lui Glinka) de diverse cântece, cvartete și simfonii; Chestie; Antonovici Cui, născut în , un muzician mai fecund decât precedentul, care a scris opt opere și multă muzică vocală și instrumentală, dezvăluind grație în stil și lirism delicat în expresie; Mily Alexeivich Balakirew, născută în , care a scris câteva uverturi și poezii simfonice; Nicholas Andreievich Rimsky - Korsakow, născut în , cel mai prolific muzician al grupului, autor de uverturi, suite și simfonii pentru orchestră, cvartete, concerte și muzică variată pentru pian, muzică corală cu orchestră, coruri, cântece în număr mare și de vreo paisprezece opere; — și în sfârșit, Modesto Petrovici Musorgski, născut în , care a publicat numeroase cântece, câteva lucrări scurte pentru orchestră și cor, și trei opere, Cazul nr complet, un act cu dialog, Boris Godunoff, dramă muzicală națională în patru acte și un prolog, și Khovcrns-t Juna, dramă muzicală națională în cinci acte Mussorgsky, ca și ceilalți însoțitori ai săi de artă, nu a fost un muzician profesionist și a trăit întotdeauna în ocupații administrative MD Calvocoressi, în interesant S MARTANO ANTONIO BARRÉNËCHI-A carte despre Mussorgskv (ï), r produce câteva rânduri dintr-o autobiografie, în care muzicianul rus încearcă ■ să-și definească tendințele artistice „Nici din cauza ideilor mele despre muzică, nici din cauza caracterului compozițiilor mele, aparțin vreuneia dintre grupuri muzicale existente Formula profesiei mele de credință artistică este: arta este un mijloc de a conversa cu oamenii, și nu un scop Acest principiu a definit toată activitatea mea creativă Convins cu Vichow și Gervinus că cuvântul uman este strict guvernat de legile muzicale, în cele din urmă atribui artei sunetelor reproducerea, nu a mișcărilor sensibilității, ci mai ales a celor ale vorbirii umane Înțeleg că în domeniul artei, reformatori precum Palestrina, Bach, Gluck, Beethoven, Berlioz și Liszt au creat singuri reguli artistice Dar nu consider aceste reguli ca fiind imuabile; pentru mine sunt supuse legilor evoluției și progresului, la fel ca întregul univers moral Boris Goditnow este cea mai eminentă realizare practică a acestor principii Cert este cel puțin că Mussorgskv a dovedit cu această operă viguroasă că drama muzicală — adică opera cu comentariu simfonic — se poate naște atât din istorie, cât și din legendă anonimă, precum cea a lui Wagner, sau din ficțiunea poetică, ca și cea a lui Verdi Nimic nu este mai îndepărtat decât partitura lui Boris Godunow din compoziții simfonice pure sau polifonismul filosofic wagnerian Să nu credeți că Mussorgski este, ca și Berlioz, un om de litere pierdut în domeniile artei sonore Este în esență o mentalitate muzicală care creează sub impulsul unor stimuli extra-muzici El este de fapt cel mai extraordinar compozitor dramatic care există La Wagner, așa cum am spus în capitolul anterior, muzica înlocuiește constant acțiunea, iar orchestra lui magică este suficientă de la sine pentru a furniza toate emoțiile pe care ascultătorul le-ar putea găsi în dramă, în producția de scenă În Mussorgsky, dimpotrivă, toată puterea (i) Editat de Félix Alean, din Paris în colecția Les Maîtres de la Musique ISTORIA ESTETICĂ A MUZICII V Emoționant vine cL tragedie, și este transplantat, permiteți-mi această expresie, cu o adaptare atât de strictă la orchestră, încât nu se distinge dacă impresia este cauzată de evenimentele angoase ale scenei sau muzica, care este ca atmosfera naturală a dramei, ritmul inimii actorilor ei, impulsul pasiunilor lor, însăși mișcarea sentimentelor lor Mussorgski și-a realizat în mod remarcabil formula: „Arta este un mijloc de a conversa cu oamenii” Și ținându-se de teoriile estetice care pot fi derivate cu ușurință din acel principiu general, el ne-a oferit una dintre cele mai incredibil de realiste drame muzicale ale secolului al XIX-lea În alte țări tendința naționalistă a muzicii contemporane este reprezentată în principal la Dinamarca de Niels Guillermo Gade, născut la Copenhaga în , decedat în , prieten cu Mendelsshon și Schumann, a cărui influență o dezvăluie în primele sale compoziții Însă lucrările sale, în ansamblu, compuse în cea mai mare parte din piese instrumentale, se remarcă în special prin exploatarea cântecelor populare scandinave ( ), iar în ceea ce privește tendința lor, lucrările sale orchestrale pot fi clasificate printre muzica de program, ai cărei reprezentanți principali , după cum am spus în alte capitole, sunt Liszt și Berlioz Mișcarea naționalistă este reprezentată în Suedia și Norvegia prin numele lui Juan Severino Svendsen nascut in Cristiania in , autor de muzica variata ins ( ) Înainte de Gade, Cristóbal Weyse ( - ), autor de compoziții pentru pian, în care a contribuit cu cântece daneze, a urmat aceeași orientare și în Danemarca; Juan Pedro Hartmann ( - ), director al Conservatorului din Copenhaga, autor al mai multor opere, Ravnen la iná importante, și muzică incidentală pentru teatru, cântece și simfonii Pentru cei numiti sunt sa adaug numele lui Emelio Hartmarni ( - ), fiul si discipolul celui dintâi, tot elev al lui Gade, care a interpretat cu mare succes in patria sa si in Germania, diverse balete si cantate; autor precum și simfonii j muzică instrumentală variată MARIANO ANTONIO BARRENEOHFA instrumental (le sale Rhapsodies N ^negas și sik Cantos sunt importante); și Eduardo Hagerup nu au urmat o singură tendință Multiple moduri de înțelegere a meseriei și a artei, după înclinațiile, cultura și personalitatea fiecăruia, s-au manifestat peste tot în același timp , azi ca ieri Ce situație au ocupat muzicienii argentinieni în cadrul tendințelor generale menționate mai sus ale muzicii universale? Cititorul care m-a urmărit aici va fi înțeles cu puțin timp în urmă, fără a fi nevoie să-l subliniez acum, că această carte nu este cu adevărat o istorie universală a muzicii, ci doar un eseu de filozofie istorică, o expunere argumentată, precum titlul ei indică, de o înțelegere estetică expusă în prima parte și exemplificată în a doua doar cu marile mișcări și cu marile opere ale muzicii europene Fiind, însă, prima carte, dacă nu mă înșel, care apare în mediul nostru pe aceste chestiuni, mi se pare că este corect să facem câteva referiri la compozitorii argentinieni ai timpului prezent încercând să caracterizeze în câteva cuvinte orientarea activităţilor lor respective Nu voi intra în elucidarea problemei originilor muzicii argentiniene (i) Că muzica argentiniană există este un fapt incontestabil, atâta timp cât există compozitori nativi argentinieni Acesta este motivul principal pentru tot naționalismul artistic Că această muzică este bună sau rea, originală sau derivată, demnă de admirație sau nu, este o altă poveste Voi spune în treacăt că, în ceea ce privește originile muzicii de fundal populare și anonime argentiniene, sunt (i) Referitor la această problemă particulară, dr Juan Alvarez a publicat în Rosario, în , o broșură excelentă și recomandabilă, Originile muzicii argentiniene MARIANO ANTONIO BARRENECHEA de aceeași părere ca și ilustrul meu prieten compozitorul Don Arturo Berutti (i), care consideră că „originea muzicii argentiniene este aceeași cu cea a muzicii sud-americane în general, cu sufletul său autohton evident și caracteristicile tehnice, armonice și melodice , îmbogățit ulterior prin asimilarea și conjuncția sufletului muzical spaniol, care i-a dat varietate ritmică și mai mare vervă spirituală” „Civilizația disputată și încă necunoscută pe deplin a Imperiului Incaș ne-a lăsat moștenire și muzica sa, cu marginile ei de artă și știință tehnică; o linie melodică bine definită, fără sentiment Aceasta este sursa principală a muzicii noastre argentiniene” „Cu secole în urmă, muzica spaniolă a venit mai târziu, mai bogată, mai strălucitoare, mai vie și mai variată, mai cultivată și cu instrumente mai desăvârșite și mai eficiente pentru executarea ei, ceea ce a adus în mod firesc unirea celor doi, cu superioritate și dominație notabile a spaniolei Amplasând această cultură în Republica Argentina, se poate spune că muzica noastră populară nu scapă nimic din ceea ce s-a spus: că aceasta în esența ei este inca, autohton, acoperit cu grație și vioiciune spaniolă, și cu atât mai mult sub forma în conceptul şi în sintagmă şi a progresului tehnicii armonice pe care cultura muzicii populare a patriei-mamă l-a introdus în aceste regiuni” Lăsând deoparte cu transcrierea opiniei lui Berutti, această problemă a originilor muzicii noastre populare, mă voi limita la primul meu scop, care este să adun câteva informații despre muzicienii argentinieni ai timpului prezent Arturo Berutti, născut în orașul San Juan în , este creatorul operei naționale argentiniene Primele studii muzicale le-a făcut cu tatăl său, Don Antonio Luis de Berutti și mai târziu cu Don Nicolás Bassi Congresul Național i-a acordat o pensie lunară de de pesos pentru a-și perfecționa studiile în Europa, iar în aprilie Berutti a intrat în ( ) Aviz emis prin scrisoare privată ESTETIC IISTCPTA PE MUZICA Conservatorul Regal din Leipzig, absolvind același an IV; ulterior cu o diplomă semnată de profesorii Carlos Rcinecke, Salomón Jadassohn, Oscar Paul și Willy Reheberg, și de consiliul de administrație: Dr Otto Günther Emil Treffetz, Heinrich Behr și Dr Wachs Muth Această diplomă este exprimată în termeni extrem de lăudabili de către Berutti, care, ca student, este descris ca crehnvoll (onorabil) și musferhaft (exemplar) și der erste (primul curs) În timpul studiilor a scris mai multe romane pentru voce și pian, două sonate, o suită și două versuri pentru orchestră completă care au fost interpretate la concertele de la Palatul Regal din Stuttgart și la Conservatorul din Leipzig Întors la Buenos Aires în , el a compus aici Simfonia sa argentiniană (mare orchestră), Concert Fantasy (pian și orchestră), pe motive de dans argentinian, o suită pentru cvartet de coarde, o sonată pentru pian și o serie de romanze Dar popularitatea lui Berutti se bazează pe producția sa de operă A început primul său eseu melodramatic Vendetta în , a avut premiera la Vercelli în Având în vedere succesul lui Vendetta, editorul Demarchi, din Milano, a comandat a doua sa operă Evangelina, bazată pe un poem de Longfellow și un libret de Cartella (trei acte) , a avut premiera la Alhambra din Milano cu un succes foarte favorabil Comandat de casa Ricordi, din același oraș, Berutti a scris o altă operă Tarass Bulba în pe un libret de Guillermo Godio (patru acte), premiera la Regio din Torino cu mare succes de către Corsi, baritonul Scotti, sub Ercolani, și celebrul tenor Emilio De Marchi Această operă este prima lui Berutti care are premiera la Buenos Aires, la Teatro de la Opera, în Și în același an la Solís din Montevideo În a scris cele trei acte din Pampa, pe un libret de Guido Borra, în premieră la Opera din Buenos Aires de sopranele Bonaplata și Berlendi, tenorul Mariacher și baritonul Sammarco ?· ARIANO ANTONIO B^RRFNÊCTTr \ In d nihmo t atro a avut premiera in , Yufanki, trei acte scrise de Enrique Rodríguez Barreta despre o legenda incaica, cantate de tenorul Caruso, soprana Petri si basul Ercolani Cu mare succes, cântat de soprana Fma Carelli și tenorul Enrique Bassi, Berutti a avut premiera la Politeama din Buenos Aires cu Khrysc, pe un aranjament în patru acte de Afrodita, de Pierre Louys Ultima sa operă, avută în premieră la același teatru, intitulată Hórrida Nox, datează din De atunci, Berutti a trăit la pensie, departe de mișcarea teatrală, îndurând în tăcere nedreptatea și neglijarea nemeritată a concetățenilor săi Dar, în ciuda tuturor, și oricare ar fi meritele compozițiilor sale melodramatice, nimeni nu va contesta onoarea de a fi fost inițiatorul, sau mai bine zis, creatorul operei naționale argentiniene, așa cum a fost deja recunoscut în străinătate ( ) În ciuda faptului că acesta nu este locul cel mai oportun pentru a face acest lucru, este corect să protestăm împotriva indiferenței cu care un critic ignorant și discret a văzut primul operator argentinian exclus sistematic de la Teatro Colón din Buenos Aires, în timp ce sa scena a fost deschisă muzicienilor străini!fără niciun talent După Hórrida Ñor, Berutti a scris Los Héroes, operă în cinci acte ( ) și Facundo, trei acte, fără ca o singură voce din presă sau o singură inițiativă a guvernului municipal să se facă simțită în favoarea compatriotului neglijat! ( ) Pablo Berutti, fratele celor de mai sus, născut în San ( ) Enciclopedia universală Fspase, volumul , p ( ) Teatrul Colón continuă în mâinile străinilor, datorită eforturilor autorităților respective; în mâinile unor indivizi care își exploatează veniturile uriașe fără alt control decât aplauzele necondiționate ale unui critic (?) regimentat Și în timp ce primul operist argentinian și alți compozitori naționali nu pot să-și dea lucrările în așa-zisul teatru oficial, ce rușine și ce derizoriu! Ш ТЛЩ Г ■ ГГ M 'T\ Juan, în , și a murit la Buenos Aires în A studiat și n Mcmania, pian și un curs complet de compoziție cu > domón Jadassohn, în Lij Es bió una ckabamba, neinterpretat,, lucrări versuri paia pian, o Liturghie, o Simfonie și o altă operă fără nume Are un temperament bogat de pianist Un autor foarte fructuos, în ciuda sarcinilor educative absorbante cărora s-a dedicat, este Alberto Williams, născut la Buenos Aires în Primele studii muzicale le-a făcut la actualul Conservator al provinciei Buenos Aires, \ pensionat de guvern în A plecat la Paris, studiind la Conservatorul din acel oraș cu profesori iluștri precum Jorge Mathias, Carlos de Bériot , Emilio Durand, Ernesto Guiraud și Benjamin Godard A primit și lecții particulare de la César Franck Revenit în orașul natal la sfârșitul anului , a desfășurat o mare activitate ca pianist și director de concerte A fondat și a dirijat celebrele concerte simfonice ale bibliotecii La martie , a fondat Conservatorul de Muzică din Buenos Aires Williams a scris până în prezent zece lucrări simfonice, două lucrări corale, opt pentru pian și voce, una pentru fanfară, cincizeci și șase de compoziții pentru pian și o mare varietate de lucrări didactice Julián Aguirre, director al Școlii de Muzică din Argentina, pe care a fondat-o în , s-a născut la Buenos Aires în A studiat pianul la Madrid cu un solist german, Carlos Beck, și compoziția cu Juan Emilio Arrieta Întors în patria sa în , Aguirre s-a dedicat în special predării pianului, numărându-se printre discipolii săi pe Ernesto Drangosch, Celestino Piaggio și Rafael González În prezent este membru al Comisiei de Arte Plastice În urmă cu câțiva ani, într-unul dintre articolele mele din presa cotidiană, l-am numit pe Julián Aguirre „grecul argentinian”, și cu efect la fel cum muzicianul norvegian s-a adaptat la formele- ІИ ARIANO ANTONIO BARRIÌNSCHFA mai înțelept melodiile populare ale țării sale, Julián Aguirre este muzicianul care cu mai mult talent, cu mai mult gust și cu mai multă știință a tratat folk-lorcul nostru El este, fără îndoială, cel mai bun muzician al nostru național și cel mai independent de influențele străine A dat dovada notabilă a pregătirii sale, a măiestriei formelor clasice și a spiritului artistic cu care știe să exploateze cântecul popular în următoarele lucrări: Sonata pentru vioară și pian, Sonata pentru violoncel și pian, Poezie, Baladă, Nocturne și Berceuse (pentru vioară și pian), Sonnet (violoncel și pian), De mi País (suită pentru orchestră) și numeroase Aires, Canciones, Tristes și Danzas pe muzică populară Aguirre a publicat, de asemenea, numeroase cântece școlare, coruri pentru și voci și aranjamente din tehnica Piscna și Studiile Cramer Aguirre a scris și un poem simfonic, încă nepublicat Constantino Gaito, compozitor și pianist, s-a născut la Buenos Aires în august Cu o bursă de la guvernul național, a studiat la Conservatorul Regal San Pietro a Majella din Napoli De solidă pregătire și talent ferm, Gaito a scris câteva compoziții pe formele clasice (Sonata pentru violoncel și pian, Trio pentru pian, vioară și violoncel, Cvintet pentru două viori, violă și violoncel), dar preferințele sale înclină spre teatru, având a compus până acum trei opere Shafras ( act), premieră la Politeama din Buenos Aires, în , I Doria Dramă lirică în prolog și trei acte și Petronius, scene romane în trei acte Reprezentarea uneia dintre aceste două opere în teatrul oficial din Buenos Aires, este așteptată cu adevărată neliniște de publicul independent, iar faptul consacrarii unui mare temperament ca compozitor melodramatic va conta Gaito s-a dedicat și educației publice Primul pianist argentinian este Ernesto Drangosch, care prin vigoarea și securitatea tehnicii sale și spiritul înalt al interpretărilor sale poate fi comparat POVESTE r^TITIC І)П MUZICA celor mai mari pianiști concertisti europeni cu · au vizitat pu i \ire ) Ca concertist pianist și director de concerte de sinfonie>, Drang, - eh a desfășurat fără greșeală, adică de mulți ani, o activitate constantă care a menținut la înălțime prestigiul unanim al înaltei sale renume și gustul celor mai pure emoții spectacole artistice printre publicul numeros care își urmărește concertele anuale cu atât de binemeritat interes Ernesto Drangosch s-a născut în Ruen ach, chiar și pentru un Beethoven, menținut în categoria de slujitori ai domnilor pământului, arta era refugiul divin, dușul ideal ; răsplata lui era în intoxicările creației și în frumusețea cucerită Ei nu au luptat niciodată pentru bogăție, pentru ei de neatins Ideea de bogăție nu i-a putut corupe Toată răsplata pentru artiștii din trecut s-a redus la ideea de glorie, adică de a trăi, prin lucrările lor nemuritoare, în memoria generațiilor viitoare De aceea au fost și ei grozavi și au reușit să creeze această lume spirituală a minunilor și minunilor care este istoria artei sonore până la jumătatea secolului trecut Dar, repet, au lucrat într-un anumit fel și pentru succesul imediat, și mai mult decât compozitorii din orice altă țară, cei din Italia, care a fost cel mai artistic popor Deja de pe vremea lui Machiavelli, primul politician dintre toate: vremurile nebunești, italienii care trăiau din beneficii: din inteligență, credeau în cea mai mare parte că succesul este motivul suprem pentru orice, chiar și pentru frumusețe r zile și companiile nu le pot pedepsi în beneficiile lor Criticii nu cred, atâta timp cât sunt în relații bune cu Dumnezeu și cu diavolul, că această contradicție dezvăluie, într-un mod mai șocant, imoralitatea intelectuală a conduitei lor Acești vulturi de litere sunt cei mai dispuși să apere ceea ce li se pare modern (atâta timp cât o spune compania, care la rândul ei este comandată de puternicul editor) Ei cred că totul modern, tot ce este nou, trebuie să fie bun Pentru autorii consacrați sunt suficiente două-trei fraze stereotipe Cu toate acestea publicul comunică cu ele, pentru că publicul este mereu ca un copil, trebuie îndreptat și crede pe cel care afirmă Așa că Despre acești vulturi de curcan ai jurnalismului, de pe care autorul cărții Oberón a spus odată: „luați izolat sunt măgari, dar toți împreună cred că sunt vocea lui Dumnezeu”, responsabilitatea cade în mare parte pentru viciile și decadențele artei, pe care le ajută să le impună și să le propage obiceiurile nu pot dura vesnic și trebuie să se schimbe, ca toate lucrurile vicioase, din cauza propriului exces și abuz MARIANO ANTONIO rARRENKCHRA za si de virtute Religia succesului a fost un cult în esență italian, iar acestui realism frumos și curajos, pe care alte popoare îl admiră și ar trebui să-l imite, se datorează în parte acelei infinite serii de lucrări de saltea cu care geniul Italiei a ilustrat istoria tuturor artele Trăiești pentru a lupta și te lupți pentru a câștiga, fără nicio îndoială Însă sfârșitul luptei, al emulării în artă, nu a fost în alte vremuri, așa cum este astăzi, dobândirea averii private, ci crearea de lucrări frumoase Pentru a face acest lucru, astăzi ca și înainte, „se deschid artiștilor multe căi, așa cum spune Maurice Emmanuel în Histoire de la langue musicale Ei au dreptul să rămână fideli vechilor obiceiuri; au și dorința de a porni pe noi drumuri Orice muzician, dacă are elocvență, va putea scrie chiar și o simfonie în mod clasic, chiar și o operă în mod veche, și va putea scrie o operă puternică Altul nu va ezita să rupă lanțul închis al variațiilor tematice ale lui Liszt, Wagner și Franck, va întoarce spatele formelor ciclice și se va refugia în „impresii”, în „simboluri”, încercând să nu stăpânească regulile, ci mai degrabă să dobândească "noi cai" Până în ziua în care aceste „noi căi” vor fi și ele epuizate, iar altele vor fi necesare pentru ca muzica să poată răspunde cerințelor reînnoite ale sensibilitatea A renunța la Înlănțuiri, la Rezoluțiile tradiționale ale Coardelor, la Marșurile de armonie, la Canoane, Intrările Rugă, ·—Intermezzi pentru comedia L'Amico Fido, de contele de Vernio —L'Atif parnaso de Orazio Vecchi · -Nașterea lui Francesco Cavalli, a murit în —Reprezentarea primului Oratoriu Reprezentarea dell'Anima e del Corpo, de Emilio dei Cavalieri — Reprezentarea primei opere seriale Eurydice, din Peri —Reprezentare la Mantua, a Orfeo-ului lui Monteverdi —Nașterea lui Cesți, decedat în —Opera din Hamburg —Nașterea lui Alessandro Scarlatti, a murit în —Opera din Dresda, fondată de Carlo Pallavicini ' Fundația Academiei Naționale de Muzică din Paris ( » Grande-Opera —Constituția operei franceze (Cadmus et Hermivne de Lully) —Prima operă germană Adam și Eva din Theile ·—Nașterea lui Juan Felipe Rameau, a murit în —Nașterile lui Juan Sebastien Bach și Handel decedat; în și -Regele Arthur, din Purceii Eu; - Sonate biblice, de Kuhnau Teatrul german permanent la Viena ï -" 'locul nașterii lui Jean-Jacques Rousseau, care a murit în j ·· Nașterea lui Gluck, murit în MARTANO ANTONIO BARRf NECHFA —MusibalFche Patru t, din Mattile incolo —Patimile după Sfântul Maten, de Bach —Nașterea lui Francisco José Haydn, a murit în —Serva Padrona, din Pergolese —Stabat Mater, din Pergolese Prima simfonie a lui Sammar- tini GB —Mesia, de Händel —Primele sonate, de Felipe Manuel Bach —Wurttemburg - Sonateti, de Felipe Manuel Bach —S-a născut poetul german Goethe, care a murit în —Simfonii de Francisco José Gossec —Nașterea lui Mozart, murit în —Orpheus, de Gluck —Nașterea lui Beethoven, a murit la martie —Zcinire et Azor, de Gretry —Iphigenia la Aulide, de Gluck —Nașterea lui Spontini, a murit în —S-a născut ETA Hoffmann, care a murit în — Simfonia pariziană, de Mozart —Symphony of the Olympic Lodge, de Haydn - Nașterea lui Spohr, a murit în —Pygaro, de Mozart —Nașterea lui Carlos María de Weber —Prima reprezentație la Praga a lui Don Giovanni de Mozart —Nașterea lui Arturo Schopenhauer, a murit în — Flautul magic, de Mozart —Naşterea lui Rossini, murit în i ' ·—Marschner s-a născut, a murit în / ·—Nașterea lui Donizetti, care a murit în și a lui F Schubert, care a murit în —Nașterea lui Halévy, care a murit în , și a lui Enrique He'ne, care a murit în —Nașterea lui Vincenzo Bellini, care a murit în TS —Nașterea lui Lórtzing, care a murit în , și a lui Berlioz, care a murit în —Eroica Symphony, de Beethoven —Fidelio, de Beethoven S —Vestala, de Spontini Iosif, din Mehul —Fernando Cortes, de Spontini — Nașterea lui Mendels sohn, a murit în Nașterea lui Chopin —Nașterea lui Ricardo Schumann, a murit în —Nașterea lui Franz Liszt — mai, nașterea lui Ricardo Wagner la Leipzig Pe octombrie, de Joseph Verdi, la Roncole (Parma) —Weber responsabil cu întemeierea teatrului german la Dresda — Faust, de Spohr — Bărbierul din Sevilla, de Rossini —Lumea ca voință și reprezentare, de Schopenhauer HISPIA Г'ТХТІСА ГЕ MUZICA —Precios, de V ' er Αα V 'a pentru tine! / · Clinică I -Brad " 'Spune '· L - -AN ■ ' , din V ï — A ; ? '-j;/ ■ ■■ -h· Beethoven —Doamna Albă , de Boældieu - Ultimate C iarcets de Beethoven —üô^rÔM·, de Weber Uvertura Visului Nimeni Vara, de Mendelssohn Moartea lui Weber · Napârlirea Porticii, de Auber £ J-'ampire de la Marschner Moartea lui Franz Schubert —-William Tell, de Rossini - £/ Templier și La J'Vüdia de la Marschner — Simfonia fantastică, de Berlioz -turi pentru mare orchestră, de Wagner —Romeo \ Julieta, de Bellini S —Robert Diavolul, de Meyerbeer Norma, de Bellini —Hans Heiling, din Marschner —Fasolea, de Halévy —Prima reprezentare a Interzicerii iubirii, de wagner — Hughenoții, de Meyerbeer —Tzar and Carpenter, din Lortzing —Hans Sachs, din Lortzing — Rienzi, de Wagner —Ghost Ship, de Wagner — Stabat Mater al lui Rossini Hernán, i, din Verdi - -TannhcMser, din Wagner - Elias, de Mendelssohn · Lohengrin, de Wagner - —Poezii simfonice, de Liszt - Moartea lui Chopin —Rigoletto, din \ erdi —Wagner începe compoziția din Aurul Rinului El El vador și La Traviata, de Verdi —Aurul Rhm al lui Wagner și începutul compoziției din La Valkiria — Nașterea lui Humperdinck —Valchiria, de Wágner —Bărbierul Bagdadului, de Peter Cornélius — Nașterea lui G Puccini - -Tristan şi Iseo, de R Wagner — Faust, de Gounod -Reprezentare faimoasă a lui Tannhauser, la Paris Auí-ta Isabel, de Liszt —Nașterea lui Pedro Mascagni —Nașterea lui Ricardo Strauss —Mastersingers, de R Wagner — Don Carlo, de Verdi —Dalibor, de Smetana — Mefistocle de Arrigo Boito —Siegfried, de R Wagner — Întemeierea primelor asociaţii wagneriene în Germania — Moartea lui Auber — Aida, de Verdi i —Nașterea tragediei spiritului muzicii, de Frederick Nietzsche — Așezarea primei pietre a teatrului din Bayreuth ï% -—Inaugurarea teatrului Wagner, la Bayreuth MARIANO ANTONIO BARRENECHEA — Amurgul zeilor, de Wágne — L^s Cámbenos a Catedralei din Strasbourg, de Lizst, Verdi — Boris Godanolo, din Mussorgsky —Carmen, de Bizet —Primele festivaluri wagneriene la Bayreuth —Sanison și Dalila, din Saint-Saens —Parsifal, de R Wagner —La februarie, R Wagner moare la Veneţia —La iulie moare Franz Liszt —Otello, de Verdi — Simfonia Lumii Noi a lui Dvorak — Moartea și transfigurarea de R Strauss — Cavalleria Rusticana, de P Mascagni —Falstaff, de Verdi —Hanse! și Gretei, de Humperdinck —Moartea lui Anton Bruckner autor de ocho grande , sinfo- fete pentru orchestră — Copiii regelui, de Humperdinck — La Boheme, de Puccini — Moartea lui Johannes Brahms, născut în , fecund cu Pozator german — ianuarie, moartea lui Giuseppe Verdi —Pelleas et Melisan de, de Claudio Debussy —Salome, de R Strauss — Opera lui Wagner trece în domeniul comun Izbucnirea războiului universal —Moartea lui Claude Debussy și Arrigo Boito INDEX ALFABETIC De autori distinși și lucruri notabile LA Abbatini, AM Acioli, Adami, Addison, Adam din Halle, de ani Adler, G , , , , , , și s , , , , și S , , și F aelredo Agenti, Agostini , P , Agrell, John Agricole , JF , , Aguirre, Julian, ; Ac, soprană, Ahle, JR și JG, de ani, Aiste , von , D , albaneză, soprană, Albeniz, Albe t, Henry, , , Alberti , G , Albioni, Thomas, ; Zlboni, soprană, Albrechtsoerger, J, Albrici , V , Alferaky, Alfiero, G · Algarotti, F , Allegri , Grigore , , Alte, Reinmar the, Alvarez, J Dr , Anacreon, de ani André, José, Andre, Juan, , Andrew, Gio, Anerio, F , Anfion, Alfossi, P , Antipow, Aprile, J , tenor, Arcadelt, J , , y s , Arensky, aerul rulmentului, cantabile aria, aer concertat aer la unison, g aer de inițiereiii, bravura sau agilitate, vorbind aer, aria de mijloc, Aristides, Quintilian, Aristógenes, Arpad, Szendy, Archites, Arrieta, J I£·, Arteaga, Părinte, Artcibuchcw, Astorga , M , Auber, D , y s , , , Atte, H von der, В Babbi, tenor, Bacussi , H , Bach, С PE, Bach, Philip, Manuel, , ; Bach, Ioan Sebastian, , , , , , P , Ã , , , , ; masa în sine, și urm ; , , , , și următoarele, , și următoarele, , , și următoarele, , /, , , , , , și următoarele, , , , , și urm , , , , , Bach, JC, MARTANO ANTONIO BARRENECHFA Bach, JM, ISO Badoaro G , ibo balada, Balakirew, MA, Balbastre, Balzac, H , Bankiere, A Banti, la, , Barbieri, FA, Bardi, G , , y ss , Barghi, L , Barni, Barré, L , Bassani, J , Bastardella, soprană, Batteaux, Baumann, E , , · Bazzini, A , Beaulieu, M , Beaumarchais, , Beauplan, A , Beccari, A , Beethoven, , , , , , , , , , , , У s- , , , , , , , l , , , , și urm , У și urm ; — Simfonia eroică, urm ; —Simfonie pastorală, urm ; , , și urm , , , p , , З , , , , , , și următoarele, , , și , , · , » i · ss , , , , , , b · Bela, Bartok, · Bellini, V , ; , , У s , Bend, George, Benedict , J , Benevoli , H , Bennett Sterndale, W , Benedict, Petru, Aranjator, , ; Berger, L , Bergonzi , G , Berlioz, H , ir, , , , , , , , , , , , , , , , ff s , Bernard, Bernhard, Christopher, Bernier, Bertolotti, G the, Berton , EM , Berton , P , Bertoni , F , Bettinozzi , P , Berutti, A , p Berutti, AL din, Berutti, P , ; bifonia, y s B nchois, Egidius, , Bizet, G , , , ; White , C , Blankini , F , Scrisoarea, Boethius, , Boccherini, L , Я Boero , F , Boie Boieldieu, FA, nd, ^ Boisdeffre , R Boismont, C din, Boito, A , ; Boiyer , R , Bokemeyer, Bonaventu a, A , Bononcini, J , I , , Scurtitate, GA, Bordoni, Faustina, : , Borodin, AP, Borra, G , Во shot, A Bossi, Henry, Bozzano, -«raga, TH, B'ahms, J , , З , , , , enei, He , , urm , , , Brenner, Brentano, Breton, Thomas, Breville , P din , Bruch, Max, , , · Biuguiere, E-, Bruckner , A , , , , · Bruneau, A y s , , Bulow, H , von, Buranello Burckhardt, J ; Cetăţeni, Burk, J , von, B irney , C , , Buxtehude, Dietrich, p , · Byron , ii , , C Caccini, Francesca, Caccini, J , ; , °, , , Cafarelli, soprană, : , Caffaro , P , Caldara, A , , , ; C ilder, Chelie, MD , Calzabigi, R , , S și st Cambert, R , C'mbini, G, M , Campra, A , , :gi cantata, , y cantată profană, У s cântarea artistică, probabil ISTORIE rSTLTiCA DF IA MUZICA ' C-ipua, R Şi, ^ ( ippclini, MA (ipuzzi, A , Carafa, M , - , Carbonell, Dragă, G , г з, i ”, , , - Cirlyle, Th , ;, ' Cron, Felipe, i Carpense, Carden::!, Carpentrass , - Servietă, ( „ur sus, Castiglione, B , Castro, J B, Catalani, A , ; Cai, F, , , , , , , Cavalieri, F dei, , , , » y s , , , hematină, , urm , , , , urm ; , urm și ss„ , Hanslick, E· ii, Harrer, Hartmann, E , Hartmann, JP, · Hasse, A , , т, У s- Hausen, Friedrich von, Haydn, FJ, , , , , ii ! , , , , , și s —simfoniile sale, și urm și urm , , , , , — operele sale, și urm urm , S urm ', , , , , · Hebbel , , F , Hegel Heine E , urm Hemsterhouse, Henry, CF, Păstorii, , Herold, L , Hertel , S Ch , Herve, F , Hiller, JA, , S , ; Raiul , F , Imnul Austriei, Hobrecht, Hoffmann, ETA , urm , ,^ , Hoffman, K , Holmes, Augusta, Holty , , Homer, , Horace, de ani Hrimaly, A , Hubay , K , Hubay, J , Hucbald , , , , , Hüe , G , Hugh, Victor, , , , ; Hummel , T , MARIAN ANTONY SWEEP^CT* ' A maghiară, Humperdinck , E· , eu Ingegneri, A , intermediari, urm Inzaurraga , A , Iradier, Isouard , N , J Jadassohn, S , Jadin , L , Jahn, Otto, Jannequin , C , Jansen , Japart, J , Jommelli, N , , , , , , , У s„ , Joncieres, F , Gheorghe al III-lea, Iosif al II-lea, Joseph , JM , Ioan din Muris, , Ioan XXII, papă, , Judien , A , К Kamiensky, M , · Kant, Kapsberger, J , Karr, Alfonso, Kauer, F , · Kaulbach, Keiser, Reinhardt, și urm , , , , · Kirnberger, J , , , θ· · Klein, B , Kleist, Klopstock, , · Copii, Colțuri, Grădină, ° - Kozlowski, · Krafft, A , Krebs, C , ; Krebs, JG, Kreutzer, С , > θ· Krieger, J , , Kücken , F , Kufferath, M , b · Kuhnau, John, ; kuntslied, Kunzen, FL, · Kürenberc, Der of, Kurtzinger, L Laceri din Viewville, Lace albe, L , - Harpa , ® · Lalande, Lalo, C , , , , , - Lalo E b Ilo, P , ; y s Lamartine-, , Lambert, M , , Mama, Iandi, S , Lattila, G , Laurencie, L de la, Laurenti, Lavignac, A, , , Lavoix, H , Leclair, JM, ani Lecocq, A , Is Cont, , Lefebvre, C E-, Legrenzi, Giovanni , ani, , LeHeurteur, G , Lekeu, G , Copil, , Lenz , G de , , , Leu, Leonard, , , , , , , , , , ; Leul, Leonardo da Vinci, , , , ; Lionhorse, R , leopard, G , Lessing , , , Lesueur, J F, , Pârghie, E- de, Liadow, Liapunow, L'chtenberger, H , , ' ani? i-'ed, , ; Lindpaintner , PL , Lindano , G , , In, Livy, I zst, F , , , , —poeziile sale simfonice, urm , , , , , , , , urm , , urm Închiriere!, P , , , Loewe , JCG , Logroscino , N , , Lolli , A , Longfellow, Lopez Butcher, C , Lawrence, Magnificul, , Loreto, V , L irtzing , GA , , Lotti, A , , , Louys , P , Lucca, Ch din, Lucretius, ISTORIA PATETICĂ A MUZICII ІА Lulli, JB, > , · * ' У ani, Lussy, M , ; M Machado, A , Machado, Albe: Machiavelli, · Macrarren, A, , Mackenzie Campbell, L, madrigal, y Magnard, A , Mahler, G , , Major, F , Malibrán, María, , și s Malvezzi, C , - Mancinelli, L , , și s Mancini, Francesco, Manfredini, F , Manzoni, Manzuoli, soprani ta, , Mara, soprană, Marazzoli, M; violoncel, V , , , , Marchetti , F , , Marchetto din Padova, și ss Marenzio, L , - Marinu zi, G , Marmontel, A F , , ; Marnold, J , , , , ani , S Marpurg , F , , , Marschner, H , , Marshall, Julian, Martini JP , , , Martino, F , Martucci, J , Marx, AB, Mascagni, P , Massenet, J , , , , , Mattheson, Johann, urm , , Mattinson, ; Mauclair , C Mauro, Thomas, Mayr , S , Mayrohofer, Mazarino, macurca, Mazzoch, D , , Méhui E-, și următoarele, Meissen , H von , a :ersinger, , ; Melle, Mendelssohn-Bartholdy, F , , , , ; , c , , , , și urm me trei; г jy s cel · ? Merulo, Claudius, , , Metastaze , , Mc^erbeer, J , și urm , , - л c Henry - , Michael Angel, , '■ ihalovich, J , Minati, Scoala, ï Mingotti, soprană, minersingers, , și urm r isa, y ss reprezentări misterioase, sacre și urm Mistral, F , Moliere, Mompou, H , Mondonville, J , Călugăr de Canterbury, Monnier PH, Monsigny, PA, , , , Montemezzi, Montalbano, B , Monte, Simoncelli, B din, Monteverdi, , , , , nr, , » , , Uss , , , , І > , , , , , , , s , , Morales, C , Mai mult, E , Moreau , L , Moreira de Sa, B , Morera, F , , Morlacchi , F , Mortimer, Mortuar, Heinrich von, gros, Mozart, WA, , , , , , , , Sb , , » „ , ” și s , —simfoniile sale și urm ; urm , urm , urm , urm , urm , , urm , , , · — personajul lui, operele sale, gento-ul lui și ss ; , У ss ; , și următoarele, , , , , У s , , , , , , · Muglin, Heinrich von, Muffai, George, , ys Muller, W : , ; Murgia, albastru Muscat, Mussorgsky, M, , , ys® N Nageli, HG, Nanini, frați, Napoleon, , , : , Nardini, P Nației MARIAN ANTONY BARREN*·'ΉΕ A Neefe, C , Neibomio Nerval , G de , Neucomm, S , Neumeister, Erdmann, Nicolay, Otto, Nicolò, Vincent, Nichelmann, C , Niecks , F , Niedermeyer, L-, Nietzsche, F , , , , ; —inspirația muzicală, și urm — vocea umană din operă , , — natura geniului lui Wagner , ii , , ; -despre! stil reprezentativ și opera clasică, și urm —cl romantismul lui ІГадпег, urm , , Nohl, F L, , Norman, Novalis , , , , O Obrecht, Iacob , Ochenheim, Offembach, James, Descendenți, Heinrich von Okeghen, Joannes, Onslow , J , Oi efice, Anthony, operă sau dramă lirică, —fondul istoric și ss —formarea sa, și ss opera buffa-, și urm Opera clasică germană, și urm opera comică, opera franceza ^ și ss Opitz, oratorie, și ss Orpheus, organum, ff Orlando din Lasso, , , , orchestra primitivă și evoluția ei, și urm Orsini, Luigi, Orsini, soprană Ossian , Oulibicheff A , , Overbeck , uvertura, — evoluția sa și ss Ovidiu, P S Pacini, A , , Pacchiarotti, soprană, Pachelbel, J , Pacr, F , ' Paisiello, G , , ' г", / * şi ss , , , I , A Paladilhe, E , Palestrina, , , , , şi ss , , , I CI;· , y s , У S··Зб , Palm , A , Pallavicini, Charles, I an-zza, H , Paolella, părţi, Parry Hastings H C , , laser on, pasiune, și ss Pasquini, B , , pasaj și mezzo, Paste, soprană, , Paulham Pavesi , F , Păunul din Sar, R , Pedrell , F , , Peladan, domnule, , , Pellico, Silvius, Pember , EH , Sfârșit, · Perez , D , Pergolesi, G В , , , , ; Peri, J , , și urm , și următoarele, , , , , У s Perrin, stareț, Pescetti, G , Petrarh, Philidor, AD, , , Piaggio , C , Piccinni, N , , , , , , și urm , , У s Picchi, G , Pierne, G , Pigot, Ch , Pilo, M , Pindaro, de ani, Pyrrhus, A , , , , · Pisano, Nicola, Deficiență, ristocchi, FA, Pitagora, Python, Plantation, CH, Platon , , Plautus , , , Plotin, Pluche, poem simfonic, și urm Polignac, dna din, poloneză, · Pollet, Ponchielli , A , , Papa, ISTORIE PATETICĂ ГТ* ГА MÚFTrA Porpora N roc, , i s , Porțelan, G Posenti' P , · j Pradler, LB, Pretorius M și s Pratense, Jaime Provenzale, F , Ptolemeu, · Puccini, G , Puchsman, Puget, Loisa, Pugnani, G , Purceii, H y s Q Cuantic J Qucsada HC Quinault, Felipe , R Rabelais, Racine, ', Rahmaninov Rafael, , , , Raff, tenor, Raft, JJ, Г , · Raimondi, P Rameau, JF , Si , , , și urm rapsodie Ravel, M , , Reber, J Rebikow, S th Reger , Max , Reichardt , G Reichart , JF , Regina Hortensia, Rellstab, Rembrandt Restano A , Reyer , E , Riario, Peter, ricercare da suonare , Ri y I , / R chter J Riemann, H , -, , R emeschneider J , Righim, · , Rimsky - Korsakov, NA, Rinuccini, O , , У ss·» Rodriguez barreta, E Rodriguez R , т Am editat Μ RR , Rolland, Romani , , ; Foinagnesr, : roniantic\:ino musicai și *s i nance, și ss Ropartz, G, Rore, Cyprian din Trandafir, Salvator, Rosalba, cel, Rosenblut, Hans, Roskstro, WS, Rossi, Luigi, , , Rossi MA, , Rossi, Solomon, Rossini, G , , , , , ys„ , , ys„ , , ys , Roata, Rouget din L'Isle Rousseau, JJ , , , și S , , , , , , · Robinelli, tenor, Rubini, tenor, Rubinstein , A , Ruffo, Vincenzo, Ruskin, J , Rugina , FG , Ruzcicska , S ¿ Sacchini, x\ , urm Sachs, Hans, Sacrati , F , Sf Petru, B din, Saint-Saéns, C , , , , , , , , și urm Saldoni, B , Salieri, A , S , Salis, Salisburiense, Juan, și urm Solomon, Sammartini, GB, , , , , , , San Adalberto, San Agustin, , , San Ambrozie, , , San Anastasio, Sfântul Bernard de Clairvaux San Felipe de Neri, San Gregorio Magno , , San Isidoro, Sfântul Ioan Botezătorul θ· Sfântul Ioan Gură de Aur Sfântul Toma, Sarti, G , ; Nu Sbarra, Francesco Scapinelli, B , Scarlatti , A , , , , , " MARIANO AKTONin ВАР?*ѵКСНГ у s , , у з , 'оі у ? ? і, , , , , ott, Walter, , ? Heibe, J , de ani Cheidt, S , răcitor, , , , , У SS , S jchillings, Max, Schindler, Schlegel , , , , Schneider, F , , Schober , Schopenhauer , A , , , Scrie, Schubert, J , , , , , , , У s , , Schumann, R , , , , , , , , ani, , , , ani, , , , , Schultz, JAP, și vezi Schürdemann, Schütz, Enrique, , și s , , b У s , Schweitzer, Alberto, , , У s , Schweitzer, Anton, Scriabine, Scrie, Scudo, Pablo, , Sedaine, Seidl, Rareori, Senancourt, Seneca, г, Senesino, soprană, Sevelingen, Meinloh von, Sgambati J , , Shakespeare, , , , , , , , Shedlock, JS, Silcher, F , Simónides, simfonia a -a, și ss Sinigaglia, Leone, Singspiel, Smareglia, Smetana, F , Sofocles, , , , , , Sokolov, Solerti, A , , Solie, JP, Somis, GB, Sommer, H , sonata, y ss Sorrento, Spencer, H , , , Pasărea vrăbiilor, Spitta, F , Spohr, L , , , , , , , Sn' C Г ··,ς?, ·> - y ?, Staël, doamna de, : H Staele Stamitz, Johanr >, \ stampiglia, Stanford Villiers, CF, x Stcherbatchew, teffan , Agostii Stendhal, (H B , [ hacker, Theile J , , Urne de vot A Thomé, Tieck, L · > '■ * V >· Shooters, J , Tinel, E , · Tirindelli, P, piese, , , Toesky von Maldere, Tolstoi, L-, , , T rchi, T , , , , și , · Torelli, G usepp, ì , -, ς Trem ot, E , ■) ?o cauțiune· te sub eu Turner, de ani u Ugarte, FM, Eu și aici, Circulation, J , L riarte, Mar Lucrecia, Uz, V Vaccai, N ”, '? Valentini, G , V nhall, V Lsconcellc, J ,* Vecchi, O , У *· A a -qu · — ani, , , , , , у s , , , , , —despre simfonia de poezii d Lisei, ss , ss și ss , și ss —toate cl capitolul X\ZII, p şi urm și următoarele, , , З, , și SS , , Watteau, Weber, A , , , A Veber, CM, , , , , , , , * , —sus óperas, su sistema de compost siôn, y s ; , y s , У ss , , J Weber, D , AAzeckmann, M , Weigl, J , AVeiner, L , Weingartner, F , , , , Wesendonk, Matilde, și Weyse, C , Widor, CM, AVillaert, Adrian, , Williams, A , AVilkes, JT, Wieland, , , Winckelmann, Winter, P von, AVolff-Ferrari, E , x Wolf, Hugo, , Wurmser, L , AVyzerva, Th , Z Zacconi, L-, Zamboni, tenor, Zandonai, G , Zarlino, , , Zelter, CF, Zenon, A , Zichy, Michael, Zingarelli, N , , , Zippolli, D , Zola, E , , Zoltan Kodaly, Zuloaga, https://neculaifantanaru com/en/qualities-of-a-leader html https://neculaifantanaru com/calitatile-unui-lider html 